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_ Alvar Aalto and his works 269 


_ by S. Giedion 


The great Finnish architect has, through the strength of 
his personality, known best how to create a living synthesis 
between standardization and the irrational. In 1930, similar 
a to what took place in painting with a Juan Mirà or a Paul 
_  Klee, A. A. dared to take the leap between pure function- 
. alism in the realm of the irrational and the organic. This 
_ leap forward has nothing in common with the ‘blood and 
soil” reaction later so dear to the Nazis. A. A. lives and 
works in Finland, but this has not prevented him from 
being a part of the year in the U.S.A. since 1939, where he 
. lectures, like Walter Gropius, at the Massachusetts Insti- 
. tute of Technology. A. A., however, has been particularly 
_ occupied with solving the problems imposed by the pecul- 
. jar situation of his own country after the revolution and 
_ the fight for independence, then the two wars of a more 
recent period. As a result of this, apart from the Viborg 
library (now destroyed) and the house “Mairea” or his 
- own house, he has put himself at the disposal of industry 
and the planning of destroyed towns, e.g. Rovaniemi, 
 Säynätsalo, or the planning of centres or regions, 1e. 
Oulu, Vouksi. His work distinguishes itself by the use 
of the most modern technique combined with elemental 
force (his use of wood and respect for site conditions), 
all of which points to a reawakening of the primitive 
in modern man, a tendency that seems to be a norm in 
contemporary art, cf. Joyce. In the Viborg library, as well 
as in the Finnish pavilion of the 1939 New York Interna- 
tional Exhibition and the Dormitory for Students in Cam- 
bridge, Massachusetts, the functional and rational elements 
go to realize a new ‘spatial plastic”, thanks among other 
-things to the curved walls. These are in the Bath crescent 
tradition. A. A. never fails to exhibit and sign with the 
signature ‘‘Aino and Alvar Aalto”, homage to the intimate 
and fruitful collaboration that has existed between himself 
and his wife since they were students. 


à Extensions to the Federal Polytechnical School 
po at Zürich 277 
The extensions to the Federal Polytechnical School directed 
by Professor A. Rohn, have been made possible by a 
government grant of 27 million francs. Though the site does 
not favour a unified structure, the attempt has been made 
to create as far as possible à harmonious whole. 4 projects 
bave either been completed or are being carried out: 1. The 
construction of an additional floor to the machine labora- 
tory, consisting of 3 drawing rooms, museum, offices 
(A. Roth, arch.). The corridor is 1 m 15 lower than the ad- 
jacent buildings, thus bilateral lighting is possible and at 
the same time the ventilation is made easier, Skeleton, 
light iron; exterior, clad with aluminium. New arrangement 
of blinds so that even when down the ventilation does not 
3 suffer. 2. and 3. New physics amphitheatre and extension 
of the Institute of Hydrology and Soil Mechanics (A. and 
_ EH. Oeschger and A. Mürset, architects). The new amphi- 
theatre will seat 576, the old.one seating 285 normal and 
45 side. Professor Scherrer is collaborating. As for the 
extensions to the Institute (collaborators: Prof. E. Meyer- 
Peter, Dr. R. Haefeli, Dr. R. Müller) they will include a 
workshop and laboratory to the north. 4. Institute for 
Low and High Frequency Currents (L. Boedecker and 
F. Metzger, architects) will consist of a horseshoe structure 
to the south of the old Physics Institute, The new areas 
for each institute will total about 1000 m2. 


Ernst Josephson 
by J. P. Hodin 


285 


_ Of a well to do Jewish family, E. J. was born in Stockholm 
in 1851, where he died in 1906. At the age of 37, 1888, the 
year in which van Gogh fell ill, J. was victim of schizo- 
phrenia, an illness which might be said to have enabled him 


. 


L « 4 Le NT “ PA 
-to be completely himself. His guardians refused to provid 
him with oils, but the very numerous water colours and p 
sketches, some 2000, which he did in the clinic show a cr 
tive power that makes us think of H. Bosch, Greco, Grü 
wald and Munch. We may dub this art ‘‘pathological”, b 
it goes to the limits of J’s fundamental tendency = t 
achieve a synthesis between the dream and reality. Stock- 
holm at that time was provincial, and this alone expla 
why this unhappy artist caused so little stir during E 
lifetime. It is an established fact however that his w 
influenced German expressionism, and likewise contrib 
to Picasso’s researches. ï > 


From 1867 to 1876 J. was at the Stockholm Academy of, 
Fine Arts. He then went to Germany, Belgium, Paris, Hi . 
land and Italy, returned to Paris and then visited Spain. « 
Afterwards he went to Paris again and other parts of France 
(he fell ill on the island of Bréhat in Brittany). Two jou 
to Norway deserve mention (1872 and 1874), these b 
very important artistically because of their profound nor- 
thern influence (cf. the picture “The Spirit of the Waters” 
or ‘“‘Stromkarlen”). It was under J’s leadership that a group 
of Swedish artists in Paris formed themselves.in,opposi: 
to the backward Stockholm Academy. This in no wise 
vented J. from having a deep respect for the true tradition: 
in this first period his desire was to achieve the perfection of 
the masters. The scruples this respect imposed were finally 
cast aside when he fell ill. me. { 


Hans Purrmann, painte D: 291 
by Hugo Max ai 


s _S 
Born in Speyer, 1880, H. P. served his apprenticeship with 
his father as a house-painter, and then attended the scho 
of decorative arts at Karlsruhe. From 1900 to 1905 
studied under F. von Stuck at Munich, whose academie 
aroused his opposition. In 1905 he found a more co: 
atmosphere in Berlin: he was admitted to the ‘“Sezessic 
of 1906, attracted the critics and could thus go to Paris. 
decisive encounter was that with Henri Matisse, thanks t 
whose example, a thing which was rare during the peri 
German expressionism, P. never considered deformati 
an end in itself (turning at that time towards the abs 
and the constructed) but as a means of discovering eq 
brium and that satisfaction which art brings. No dat 
was the fine example of Matisse that made P. the cons 
innovator of modern colouring in German painting. In 
he had to leave Paris and went to live at Langenarg 
the Lake of Constance. From 1935-43 he lived in Italy a 
directed the ‘Deutsche Künstlerstiftung” at the. 
Romana in Florence. Since 1943 H. P. has made his 
in the Tessin. 


The State and the protection of the Fine Arts 
in the Canton of Zürich 


by Jakob Ritemann 


As protector of the fine arts, the State is compelled 
very nature of things to call in the advice of the expert 
all times. It is this fact which gave rise to the formation 0 
Commission of the Fine Arts in the Canton of Zù 
Neiïither the Commission nor the State can make i 
job to support artists in need. The Commission con 
itself to recommending, purely for their value as art, : 
works that are worthy to. become official purchases. 
this purpose there is an annual credit of 25,000 franc 
which must be added a further 25,000 given by the C 
deration itself). Every two or three years the new pu 
-are exhibited. The members of the Commission pr 
them to the competent authorities and then they are 
signed to the various public buildings. Finally the 
sion does not fail to offer advice where new buildi 
to be ornamented (sculptures or frescoes), and it 
represented on the juries formed to award prizes ab 
titions. TEE A. : 


35. Jahrgang Heft 9 
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Rhythmus, ein wesentliches Gestaltungselement Aaltos. Treppe im Landhaus «Mairea», Noor- 


markku, 1939 | Le rythme: chez Aalto, élément d'expression essentiel. Escalier dans la maison 


«Mairea» | Rhythm, an essential element in Aalto’s creations. Staircase in the house «Mairea» 


Über Alvar Aaltos Werk 


Von $, Giedion 


Um es vorwegzunehmen: Aalto ist auf dem Gebiet der 
Architektur der stärkste Jener Exponenten, die Irra- 
tionalität und Standardisierung miteinander zu ver- 
knüpfen wissen. Das heift: Standardisierung nicht 
Herr sondern Diener werden lassen. 


* Dieser Aufsatz war für die Wegleitung der Ausstellung 
«Alvar & Aino Aalto» im Zürcher Kunstgewerbemuseum, 
23. Mai bis 13. Juni 1948 geschrieben. Aus Raummangel 
mubten einige Kürzungen (Einleitung, Bauten, Stadtbau) 
Morgenommen und die Abschnitte «Nutzbau» und «Das 
Môbel als Standardtyp» weggelassen werden. 


Die moralische Kraft der Architektur, wie sie sich im 
den letzten Jahrzehnten entwickelt hat, beruht vorab 
auf einem: sie will wieder mit dem Leben eine Einheit 
bilden. Sie will den Zwiespalt, der zwischen Bauen und 
Leben seit mehr als einem Jahrhundert herrschte, 
durch einen HeilungsprozeB von innen heraus über- 


winden. Dies geschah langsam und stufenweise. 


Standard und Irrationalität 


Um 1930 taucht Alvar Aalto auf. Worin bestand seine 
Funktion? In dieser Zeit treten in der Malerei Gestalten 


Bibliothek Viborg 1932/35, gewellte Decke im Vortragssaal | Plafond 
ondulé dans une salle de conférences | Undulated ceiling in the Viborg 


library lecture room 


in den Vordergrund, die dem Organischen und dem 
Irrationalen verbunden sind: wie etwa Juan Mird und 


Paul Klee. In der Architektur bereitete sich ähnliches vor. 


Neben Gegenständen, die durch lange Erfahrung sich 
zur vollkommenen Standardform geläutert haben, wie 
sgewôühnliche Gläser, Weinflaschen oder Laboratoriums- 
gefäBe, lagen schon in Le Corbusiers Pavillon de 
l'Esprit Nouveau, Paris 1925, naturgewachsene Dinge, 
wie Steine, Muscheln oder groteske Wurzeln. Es gehôrt 


zu unsern Bedürfnissen, neben den vom Menschen ge- 


Gewellte Wandung: Finnischer Ausstellungspavillon New York 1939 | 
Pavillon finnois à l'exposition de New York | Finnish exhibition 
building at the New York Worlds Fair 


formten auch gewachsene Objekte um sich zu wissen, | 
so etwa wie es ein Wesenszug der heutigen Kunst ist, 
in ihrer Formung simultan mit Zukunft und Vergan- 
genheit verknüpft zu sein: « L'avenir est la projection du 
passé, conditionnée par le présent», so formuliert Georges 
Braque es in seinem eben verôffentlichten Skizzenbuch. 


Die Architektur mufite von den Elementen ausgehen, 
die in ihrem Organismus noch gesund  geblieben 
waren. Als die Formensprache um 1930 erobert war, 
konnte man ohne Gefahr für die Entwicklung weiter 
ausgreifen und den Sprung vom Rational-Funktio- 
nellen zum Irrational-Organischen wagen. Dies Be- 
dürfnis lag bereits in der funktionellen Auffassung 


verborgen. 


Um MiBverständnissen vorzubeugen, sei betont, daB es 
sich dabei keineswegs um eine Annäherung an die Blu- 
Bo-Reaktion handelt, die den herrschenden Geschmack 
des 19.Jahrhunderts unter der Schutzmarke des Urchi- 


gen weiterführte. 


Technische Durchbildung, der Sinn für Serie und Stan 
dardisierung wurden nicht fallengelassen, ja, erst Jetzt 
war die nôtige Freiheit und Übersicht vorhanden, um 
sie vom menschlichen Gesichtspunkte aus weiter zu ents 


wickeln. 


Neben Eisen und Eisenbeton tritt das uralte Material 
Holz. Unter den Händen von Routiniers hatte es scheins 
bar alles hergegeben, was es zu geben hatte. Durch die 
Konstellation, in die er geboren wurde, war Alvar Aalto 
wie vorbestimmt, dieses Material, mit dem sein Namë 
stets verknüpft bleiben wird, mit neuen Augen zu sehen. 
Er steht den raffinierten Chemikern gleich nahe wie der 


künstlerischen Prinzipien unserer Zeit. 


Er wächst'im Randstaat Finnland auf, fern von den 
groBen Zentren. Als Student hat er noch im zaristi= 
schen Gefängnis gesessen. Er wurde im Frack von einem 
Diner weg verhaftet. Er trägt Finnland überall mit 
sich herum. Finnland ist für ihn die innere Kraftquelle; 
in die sein Werk immer wieder mündet, wie Spanien 
für Picasso und Irland für Joyce. Es gehôrt zum Wesen 
der heutigen Kunst, daB ihre wirklichen Former 1hren 
Ursprung in fest umschriebenen Bindungen und nicht 
im luftleeren Raum haben. Aber es gehôürt auch zu 
ihrem Wesen, da die Landesgrenzen niedergerissen 
werden und im kühnen Ausholen der Anschluf an die 
eigene Zeit, die Welt und die Geschichte vollzogen wird. 
Vielleicht wird eine spätere Zeit es als unser Positivum 
anmerken, daf wir versuchten, Technifizierung und Urs ; 
kräfte wieder miteinander zu verbinden. In allen Kün=n 
sten zeigt sich das gleiche Phänomen: aus ver gessenell 
Bewuftseinsschichten wird der primitive Mensch in uns« 
wieder ans Licht gezogen und gleichzeitig eine Einheït 


ds 


mit der heutigen Entwicklung gesucht. 


p. 
Aalto ist unruhig. Er hält es nicht immer in den Füh= 


ren- und Birkenwäldern Finnlands aus. Erst ging 


nach dem Kontinent. Seit 1939 steht er mit einem Fuf 
in Amerika. Seine Konstitution führt ihn dazu, mit 
allem in Kontakt zu treten, was die Zeit an künstleri- 
schen Kräften zu bieten hat. Wir meinen dabei nicht 
nur den persônlichen Umgang mit Leuten wie Fernand 
Léger, Hans Arp oder Brancusi; für ihn ist die heutige 
Kunst das groBe Reservoir, das, oft unsichthbar, seinen 
Schôpfungen die entscheidende StoBkraft verleiht. Das 
spürt man in seinen Sanatorien, Fabriken, in seiner 
Bibliothek in Viborg ebenso sehr wie im einfachsten 
Schema, das er an die Wand zeichnet. Seit wir zum 
erstenmal in der Berliner «Bauwelt», 1931, Heft 25, auf 
Aalto hinwiesen und meinten: Alvar Aalto verfügt über 
die auch heute noch seltene Eigenschaft, Bauaufgaben 
organisch anzupacken und ihre Funktion unmittelbar 
zu gestalten, hat sich im Weg Aaltos nichts geändert. 


purs of the site 


Giedion, Space, Time and Architecture, Oxford University 


Alvar Aaltos Schaffen fällt mit der stürmischsten Zeit 
Finnlands zusammen. Erst Revolution und Freiheit und 
dann rasch anschlieBend zwei Kriege um die Existenz, 
mit nachfolgendem Elend. Nach dem zweiten Krieg 
stand nur Geld für Fabriken und Siedlungsbauten zur 
Verfügung. Rathäuser, Museen, Gemeinschaftsbauten 
sind Zeichen des Wohlstandes. Sie muften zurückge- 
stellt werden. Daher fehlen in dieser Zeit grofie Bauten 
im Werke Aaltos. 


Die gewellte Wandung 


Eine der wenigen Bauten, an denen sich Aalto frei ent- 
falten konnte, war die Stadtbibliothek in Viborg. Müh- 
selig aufsebaut zwischen 1927 bis 1935, wurde sie im 


Gekurvter Baukürper: Studentenheim des MIT in Cambridge, USA 
(im Bau) | Maison d'étudiants à Cambridge, USA (en construction ) | 


Dormitory in Cambridge, USA (under construction ) 


finnisch-russischen Kampf erst beschädigt, um im dar- 
auffolgenden Krieg dem Erdboden gleichgemacht zu 
werden. Sie bestand aus der eigentlichen Bibliothek mit 
reinem Oberlicht und dem schônen Vortragssaal. Ein 


grofBizügiges Vestibül schlo beide Teile zusammen. 


Architekturgeschichtlhich wichtig ist die Deckenbehand- 
lung des Vortragssaales. Nirgends zeigt sich in der heu- 
tigen Architektur eine grôBere Unsicherheit als in der 
Behandlung der Deckenzone. Dort beginnt die Freiheit 
der Formung. Seit es Architektur gibt, war die Dek- 


kenzone — die Wülbung — der Ort, an dem die Symbol- 


Blumenvasen in Glas, die gekurvte Form erleichtert das Zinstellen der 
Blumen | La forme du vase facilite l'arrangement des fleures | The curved 
shape facilitates the arrangement of flowers. Photo: H.Finsler SWB, Zürich 


kraft einer Zeit sich entfaltete. Alvar Aalto ist wie Le 
Corbusier einer der wenigen, die es bis Jetzt versucht 
haben, dieses Problem in neuem Sinn anzupacken. Nor- 
malerweise kann sich der Architekt heute nicht von den 
flachen Decken oder den Tonnengewëlben der Flug- 
zeughangars lüsen. Das genügt nicht. Es braucht mehr, 
um eine Kirche oder einen feierlichen Gemeinschafts- 
raum zu formen. Darum sind die Ansatzpunkte auf die- 
sem Gebiet, wie sie etwa Le Corbusier im grofien Ver- 
sammlungssaal für die United Nations (New York 1947) 
durch Zusammenfassung von Boden und Decke in Kur- 


vensegmenten versucht, wegbahnend. 


In dem intimen Saal der Viborger Bibliothek zischt die 
Decke irrational wie eine Schlangenlinie in einem Bild 
von Juan Mird durch den Raum. Ihre schmalen Riemen 
aus rotem Führenholz setzen am FuBboden hinter dem 


Redner ein, wôlben sich nach oben und durehschneiden 


ErdgeschoB 1:200 | Rez-de-chaussée | Ground floor 


Ausstellungspavillon 
in Hedemorä (Schweden 1946) 


Pavillon d'Exposition | Exhibition 
building 


Ausstellungsraum mit Aalto-Môbeln | 
Salle d'exposition avec mobilier dAalto | 
Exhibition room with Aalto furniture 


die Glasfront irrational wie aufgewirbeltes Wasser. 
Selbstverständlich gibt der Architekt ein sorgfältiges 
akustisches Diagramm, um zu zeigen, wie gerade durch 


die unregelmäfigen Wellen der Decke der Schall am 


besten das Ohr des Zuhürers findet. Das Gesunde an die- 
sem Wagnis ist, daB hier wissenschaftliche Überlegung 
und Phantasie zusammengehen, um eine steifwerdende 
Architektur zu lockern. 


Noch grôBere Freiheit erlaubte sich Aalto mit der Wand 
in seinem finnischen Pavillon, zweifellos das verwegen- 
ste Stück Architektur auf der New Yorker Weltausstel- 
lung von 1939. In freigezogenen Kurven läBt er eme 
hôlzerne Wand drei Stockwerke hoch den Raum um- 
klammern, nicht vertikal, sondern nach vorn geneigt. 
Konstruktiv setzt sie Aalto aus drei Schichten zusam- 
men und läfit eine über die andere leicht vorkragen. 
Gleichzeitig neigt er das ganze Gebilde in leisem Win- 


UntergeschoB 1:200 ] Sous-sol | Basement 
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kansicht des Ausstellungspavillons, AuBenwand aus ungeschälten Tannenstämmen | La façade arrière du pavillon, paroi en troncs de sapins 
écorcés | Back-elevation of the exhibition building of unpeeled pine trunks 


kel nach vorn, wodurch sich der Eindruck kontinuierli- 
cher Bewegung noch erhôht. Die Serie der vertikalen 
üppen geben mit ihrem Schattenschlag der ungeheu- 
ren Fläche des Wandschirms — denn darum handelt es 


sich im Grunde — Lebendigkeit und Struktur. 


Ansicht mit Zugangsbrücke | Façade avec pont d'accès | Elevation with access bridge 


Jede dieser Einzelheiten ist rationell erklärbar. Rekla- 
metechnisch bietet die gewellte Wand mehr Raum für 
die groBen Photos, die Neigung nach vorn bringt auch 
die obersten Bilder dem Gesichtswinkel näher, die Rip- 


pen stoBen die Photos in den Raum, die Vorkragung 


Clichés aus «Arkkitehti», Helsingfors 


— 
# 


Angestelltenhäuser der Sulfatzellulosefabrik in Sulina 1936-39 | Mai- 
sons des employés d'une usine | Houses for the staff of a factory 


des untersten Geschosses, die den Eindruck des Schwe- 
bens so erhüht, ermôglicht eine konzentrierte Aufstel- 
lung von Ausstellungsgerät. Alles ist wohl geordnet 


und begründet. 


Viel interessanter Jedoch ist es, daB hier Ansätze für 
eine neue Raummodelierung vorliegen. Viele mag die- 
ser VorstoB rauh und fast barbarisch dünken. Kem 
Zweifel aber, daB er in einer groBen Linie steht und 
wie Jedes konstitutive Werk zugleich nach vorn und 
räckwärts weist. Aalto führt fort, was Corbusier in 
den konkaven Wänden des Schweizer Pavillons der 
Cité Universitaire, Paris 1930-1932, oder in seimen 
Entwürfen für Algier, 1931, angetônt hat. Auch 
dort wird an die Tradition der geschwungenen 
Wände angeknüpft, die von ihrem Erfinder Fran- 
cesco Borromini, um 1660, und später in der eng- 
lischen Stadthaukunst (Landsdowne Crescent, Bath 
1794 
stimmen. 


so meisterhaft die Formung des Raumes be- 


Nach der Flexibelmachung der Decke und der Innen- 
wand packt Aalto in einem Lormitory (Studentenheim) 
des Massachusetts Institute of Technology, Cambridge, 


Mass., 1947, auch die AuBenwand an. 


Sägewerk Varkaus 1945 | Scierie à Varkaus | Saw-mill at Varkaus 


Fächerfürmige Anordnung der Grundrisse und Geländeaujteil 


Plan en éventail | Fan-shaped plan 


Das nüchterne Programm eines Studentenhauses er- 
hält ein phantastisches Gesicht, indem mit allen Mitteln 
versucht wird, das Termitenhafte, das solchen Gebil- 
den oft eigen ist, auszulôschen. Aalto bringt die Ver- 
persünlichung auf mancherlei Weise zustande: durch 
Treppenführung, Raumverschmelzungen, Zellenzusam- 
menlegung, usw. Er wagt es, die Front in eine gewellte 
Wand aufzulôsen, so da, wie er begründet, jeder Stu- 
dent einen freien Blick auf den vorbeiflieSenden Char- 
les River hat, ohne dabei die breite Front des Baues zu 
spüren. Den Bauauftrag erhielt Aalto, da sein Entwurf 
ungefahr ein Viertel billiger war als jene der übrigen 
Konkurrenten — für Amerika ein ungewôhnlicher Fall, 
daB die Auftraggeber sich von dem revolutionären Plan 


überzeugen lieBen. 


Wohnbau 


Das Genie Aaltos ist nicht im einzelnen Môbelstück, 
Wohnraum oder Haus einzufangen, vielmehr in ihrem 
Zusammenhang mit grôBeren Planungen und der 
Struktur des Landes. Für Einfamilienhäuser und Lu- 
xusvillen bleibt ohnehin wenig Platz. Aalto baute ein 
kleines Haus für sich und ein groBes für seinen Freund 
Gullichsen und noch einige andere Privathäuser. 


Für Heinz Gullichsen, den Leiter eines finnischen Holz- 
konzerns, und seine Frau errichtete er 1938—1 939 das 
Haus «Mairea», von Fôhrenwald umgeben, auf der 
Hühe eines Hügels (vergleiche Doppelnummer Finn- 
land, «Werk» 27.Jahrgang, 1940, Heft 3 und 4). Es 
ist ein Haus aus einem Guf. Architekten und Auftrag- 
geber arbeiteten zusammen wie im 18. Jahrhundert : 
das heift, sie hatten den gleichen Bauvwillen. 


Trotz der groBen Raumfreiheit spürt man in jeder Ein- 
zelheit bestimmte Lebenssewohnheiten, die natürlich 
gewachsen sind. Die Räume mit 1hren groBen Offnun- 
gen flieBen ineinander, die Treppe 1st schwebend hin- 
eingestellt, die rundhôlzernen Wächter, die sie um- 


_ 


Hygienisches Fürsorgezentrum É # Gesamtansicht. des Modells | Vue d'en- 
in Noormarkku (Projekt 1946) semble de la maquette | General view of 
roje 


the model 


Buanderie centrale, bains finnois et garderie d'enfants 


Central laundry, Finnish baths and day-nursery 


BrdgeschoB 1:400 | Rez-de-chaussée | Ground floor Obergeschoh 1:400 | Etage | Upper floor 
1 Waschküche 3 Heizung 5 Umkleideraum Männer 7 Sauna 
2 Bügelraum 4 Kinderhort 6 Wasch- und Duschenraum 8 Umkleideraum Frauen 


| und Familien 


unsicht des Modells mit Eingang zu Waschküche und Kinderhort | Entrées de la buanderie et de la garderie d'enfants | Part of the model showing 
vmces to the laundry and to the day-nursery Photos: H. Finsler SWB, Zürich 


Projekt der Elektrofabrik Strômberg, Nordfinnland, 1947. Links die 
Fabrik in Pavillonsystem, rechts die Siedlung | Usine en pavillons à 


gauche, cité d'habitation à droite | Decentralized factory at left, housing 


scheme at right 


geben und die parallelen Führenholzriemen an der 
Decke führen auf ihre Weise den Rhythmus des Waldes 


draufBen weiter. 


Die Menschlichkeit von «Mairea» beruht auf dem Feh- 
len künstlich gesteigerter Bedürfnisse. Überall wird der 
Zusammenhang mit alten Lebensformen spürbar. Die 
Sauna ist, wie bei jedem finnischen Bauernhaus, ge- 
trennt vom Hauptbau angeordnet. Nur eine gedeckte 
Halle verbindet sie mit ihm. Das Schwimmbassin, das 
hier die Stelle des abkühlenden Flusses vertritt, ist 
selbstverständlich nicht als starres Viereck, sondern in 


organischer Nierenform in den Grund versenkt. 


Stadtbau 


In diesem Zusammenhang kônnen nur einige Andeu- 
tungen notiert werden. Wir werden nicht erstaunt sein, 
wenn auf diesem Gebiet die gleiche Linie wiederkehrt, 
die seine Bauten belebt: grôBte Sorgfalt für die Rechte 
des Individuums und eine verwandtschaftliche Hinneiï- 


gung zur organischen Durchblutung eines Problems. 


Wie er die Struktur der Wand oder der Decke lockert 
und elastisch macht, so lockert er das Gefüge der 
menschlichen Siedlungen. Sie scheinen wie vom Wind- 
hauch hingestreut und doch wieder von einheithicher 


Kraft zusammengehalten wie Späne im magnetischen 


Feld. 


Aaltos städtebauliche Tätigkeit fallt meist in die Nach- 
kriegszeit. Am bekanntesten ist der Plan für das zer- 
stôrte Rovaniemt 1944-1945 (Werk 1946, Nr. 4), Säy- 
nätsalo, 1942-1946, das Stromschnellenzentrum Oulu 
1945, Karhula 1945 (im Bau); schlieBlich ein in die 
Regionalplanung fallendes Projekt: die Organisierung 
des Gebietes am Vuoksi-Fluf mit Zusammenlegung von 


Ortschaften und Regulierung seiner reichen Industrie. 
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Die menschliche Seite 


Es geht nicht an, von dem Architekten Aalto zu spre- 
chen, ohne das Individuum Aalto zu berühren. Men- 
schen sind ihm mindestens so wesentlich, wie Architek- 
tur. Ibn interessieren alle menschlichen Geschôpfe, 1hr 
Wollen, ihre Struktur, wo immer sie wachsen, welcher 
Schicht immer sie angehôren. Aus Begegnungen mit 
ihnen zieht der Kraft und Anregung, ähnlich wie dies 
James Joyce tat. Er kann den FuB nicht vor das Haus 
setzen, ohne dal er in irgendeiner menschlichen Orna- 
mentik eingefangen wird. Er packt die Menschen eben- 
so direkt und unbekümmert an, wie das Material Holz. 


Aaltos Wesen strahlt einfach aus, vielleicht da er mit 
dem Leben nicht haushälteriseh umgeht. Er packt es in 
allen Dimensionen an und verbrennt es unberechnend 


an beiden Enden zugleich. 


Nirgends konnte man die Einwirkung seiner Intensität 
besser verfolgen als in Amerika, wohin er zum ersten- 
mal 1939 wegen der Aufstellung seines finnischen Pa- 
villons fuhr. 


Seine Persônlichkeit, der Erfolg des finnischen Pavil- 
lons, der Anklang, den seine Môbel fanden, brachte es 
mit sich, daf er an das Massachusetts Institute of Tech- 
nology kam. So daB in emer Stadt Walter Gropius und 
Aalto wirken. Aalto teilt bekanntlich seine Tätigkeit 
zwischen dem Aufbau Finnlands und seiner amerikani- 
schen Professur. Das Studentenheim von 1947, das er 
für seine Hochschule errichtet, ist ein kühnes Unterneh- 
men, wenn man bedenkt, daf sich bis Jjetzt derartige 
Bauten in gotischem oder in klassizistischem Kolonial- 
stil zu präsentieren hatten. 


Er findet freundschaftlichen Zugang zu Frank Lloyd 
Wright, dem Europafeindlichen. Ebenso suchen ihn die 
Offiziellen, Als wir im Frühling 1947 zu einem Kon- 
greB «Die persônliche Umgebung des Menschen» ka- 
men, der in der Reihe der 200-Jahrfeiern der Universi- 
tät Princeton abgehalten wurde, fanden wir Aalto be- 
reits vor. Princeton hatte ihm als einzigem unter den 
Architekten seinen Ehrendoktor verliehen. F.L. Wright, 
der auch zu jener Konferenz kam und dem diese Würde 
gleichfalls zugedacht war, entging 1hr auf seine Weise; 
ob wissentlich, ob unwissentlich, steht nicht fest. 


Er benennt seine Ausstellungen und zeichnet seine 
Werke mit 4ino und Alvar Aalto. Es ist nicht eme che- 
valereske Geste, daf er den Namen Ainos vor den sei- 
nen setzt. Diese Ehe ist phantastisch geführt, wie alles, 
was mit Aalto zusammenhängt. Ihre Unerschütterlich- 
keit basiert auf der Gemeinsamkeit des Einsatzes und 
des Kampfes seit dem Studium. Ihr wirkliches Geheim- 
nis aber liegt wohl in einem tiefen Ausgleich menschli- 
cher Gegensätze. Aalto ist unruhig, überbordend, unbe- 
rechenbar; Aino intensiv, beharrlich und schweigsam. 
Ein Stück Kalewala. Es ist gut, daB ein Vulkan manch- 
mal von einem ruhigen Fluf umgeben ist. 


: Ha Re baude (neues Audito- 
um für 1000 Plätze, neuer Er- 
frischungsraum u.a.m.) Prof. Dr. 
h. e. H. Hofmann, Arch. BSA. 


M, Land- und Forstwirtschaftl. 
Wistitut (Aufstockung und Neu- 
bau). Prof. Dr. W. Dunkel, Arch. 
BSA und W. Stücheli, Arch. SIA 
1: Chemiegebäude (Aufstockung 
und Neubauten) Prof. Dr. F. Heñ, 
Arch. BSA und C. Scheer, Arch. 
BSA 
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, Ausführung begriffen : 


1: Physikgebäude. (A Neues Au- Br ET 
ditorium, V und We Erweiterung AAA C2 E 
des Wasserbauinstitutes). A. und _—_# / © | 
H: Oeschger, Arch. BSA und A. a ZILZE 
Mürset, Arch. SIA. (HS, Neue L 

Institute für Hochfrequenz- und 
Schwachstrom-Technik) L. Boe- 
decker und F.Metzger, Arch.BSA 


usgeführt: 
L: Maschinenlabor (a Aufstok- 
kung 1947) A. Roth, Arch. BSA 


adere Bauten: K$S Neues Kan- 
tonsspital, Fr Frauenklinik, M 
Materialprüfungsanstalt (Projekt 
für Neubau), St Studentenheim, 
NW Naturwissenschaftl. Institut 


RAMI-STRASSE =— 


LEONHARD = STRASSE 


KÜNSTLER-GASSE 


| Ü bersichtsplan 1:4000 | Plan d'ensemble | General lay-out 
| 
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auten im Werden 


| Erweiterung und Ausbau der Eidg. Technischen Hochschule in Zürich 


Agrandissement et transformation de l Ecole Polytechnique Fédérale de Zurich 


Extension and alterations to the Federal Politechnical School in Zurich 


Im Folgenden beschränken wir uns auf eine knappe 
| Darstellung der gegenwärtig in Ausführung begriffe- 
nen Projekte für den Ausbau der Eidg. Technischen 
Hochschule und der ersten, bereits vollendeten Erwei- 
terung. AuBerdem vermitteln wir an Hand eines Ge- 


Aufsaben herangezogen, und sicherlich ist es für den 
schulrätlichen Initianten heute eine groBe Genugtuung, 
daB der beabsichtigte Ausbau in vollem Gange ist. 


Es ist leicht eimzusehen, daf in der Durchführung die- 


samtsituationsplanes einen Überblick über die noch im 
Studium begriffenen Projekte, von denen drei bedeu- 
tenden Umfanges sind: Ausbau des Hauptgebäudes, 
Erweiterung des chemischen und des landwirtschaft- 
lichen Institutes”. 


Seit jeher hat sich der Schulratspräsident Prof. Dr. 
Arthur Rohn in sehr verdienstlicher Weise und mit 
Hingabe für den geistigen und organisatorischen Ausbau 
unseres hôchsten technischen Lehrinstitutes eingesetzt. 
Seine Vorschläge und Forderungen fanden ihren Nieder- 
schlag in der bekannten Botschaft des Bundesrates vom 
17. Dezember 1945 an die eidgenôssischen Räte, welche 
den verlangten Kredit von 27 Millionen guthieBen. Die 
Direktion der Eidg. Bauten hat hernach in Verbindung mit 
der Eidg. Bauinspektion in Zürich eine Reihe von Archi- 
tekten zur Bearbeitung der verschiedenen interessanten 


* Siehe Schweiz. Bauzeitung, 3. April 1948 


ser grofizügigen, sich auf Jahre erstreckenden Bauvor- 
haben mancherlei äufere und innere Schwierigkeiten 
überwunden werden müssen. Es sind dies vor allem die 
beschränkten Geländeverhältnisse und der Umstand, 
daB aus betrieblichen und ükonomischen Gründen an 
den bestehenden Bauten nur unwesentliche Veränderun- 
gen zugunsten einer grofzüg 
genommen werden kôünnen. Was unserer ETH bedau- 


igen Gesamtlôsung vor- 


erlicherweise nicht mehr gegeben werden kann, näm- 
hich eine 1hrer Bedeutung entsprechende Freifläche, wie 
dies bei vielen ausländischen ähnlichen Instituten der 
Fall ist, dürfte immerhin, wenn auch vorwiegend nur 
optisch, durch den grofen Park des im Entstehen be- 
griffenen neuen Kantonsspitals etwas korrigiert werden. 
Es wäre daher wünschenswert, die vorhandenen und 
entstehenden Freiflächen nach Môglichkeit zusammen- 
zufassen und so zu gestalten, daf die heute nicht existie- 
rende räumliche Einheit, dennoch s0 weit als môglich 
erreicht wird. CV 


1 
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Modell Physikgebäude mit Neubauten | Maquette de la faculté de phy- 
sique avec ses nouveaux bâtiments | Model of the physics institute with 
its extensions 

1 Auditorium, 2 Wasser- und Erdbauinstitut, 3 Institute für Schwach- 


strom- und Hochfrequenztechnik 


Grundrif altes und neues physikal. Auditorium 1:500 | Plan de 
l’ancien et du nouvel amphithéâtre de physique | Plan of the old and 


of the new auditoriwm for physics ( Cliché SBZ )' 


Schnitt durch Modell neues Auditorium, links unten Durchfahrt und 
Eingang | Coupe de la maquette du nouvel amphithéâtre, à gauche 
en bas, entrée et passage | Model-section of the new auditorium, bottom 


left, entrance and passage Photos: M. Wolgensinger SWB, Zürich 


[. Neues Auditorium für Physikunterricht und 
Erweiterung der Versuchsanstalt für Wasser- 
und Erdbau 


Projekt und Ausführung: A. und H. Oeschger, Archi- 
tekten BSA, und A. Mürset, Architekt STA, Zürich 


1. Das Neue Auditorium 


Das grüBite heute im Physikgebäude zur Verfügung stehende 
Auditorium weist 285 normale und 45 Klapp-Sitze, d. h. 
zusammen 330 Plätze auf und ist zu klein geworden. Das 
neue Auditorium wird demgegenüber 442 normale und 134 
Klappsitze, d. h. zusammen 576 Plätze enthalten, alle mit 
einwandfreier Sicht und Schreibgelegenheit. Das in Zusam- 
menarbeit mit Prof. Dr. P. Scherrer entstandene Projekt 
sieht die Überbrückung des Raumes zwischen Physik- 
gebäude und Wasserbauinstitut vor. Von der frei bleiben- 
den Durchfahrt betritt man die Eingangshalle mit Gardero- 
ben und Aborten und gelangt von da in das räumlich schôn 
durchgebildete Foyer im 1. Stock, von dem man à niveau 
in den Altbau gelangen kann. Die raumakustische Durch- 
bildung, die künstliche Belichtung und Belüftung dieses 
fensterlosen groB$en Hôürsaales und die für den physikali- 
schen Demonstrationsunterricht erforderlichen umfangrei- 
chen Einrichtungen stellen den Architekten eine Reïhe inter- 
essantester Probleme. 


2. Erweiterung der Versuchsanstalt für Wasser- und Erdbau 


Das in Zusammenarbeit mit den Professoren Dr. E. Meyer- 
Peter, Dr. R. Haefeli und Dr. R. Müller entstandene Pro- 
jekt sieht einen Werkstattanbau am Nordende des 1930 
fertig gewordenen Institutes und einen südlich anschlieBen- 
den 52,50 m langen Trakt vor. Die neue geräumige Ver- 
suchshalle gestattet gleichzeitig die Verlängerung des MeB- 
kanales und die Vornahme umfangreicher Modellversuche. 
Im vorgelagerten zweigeschossigen Bürobau befinden sich 
im Parterre Eingangshalle und Einfahrt mit Garage und 
im 1. Stock ein 120 Sitzplätze umfassendes Auditorium. Die 
alte hydraulische Versuchshalle erhält auf die ganze Länge 
ein neues breites Oberlicht, bedingt durch den Wegfall der 
Fenster in der vom neuen Auditorium beanspruchten 
Längswand. Auch dieser Bau ist reich an auBergewôhnli- 
chen technischen Problemen. Konstruktion: Eisenbeton 
und Mauerwerk, begehbare Dachterrasse. 


IL. Der Neubau der Institute für Schwachstrom- 
und für Hochfrequenz-Technik 


Projekt und Ausführung: L. Boedecher, Architekt BSA, 
und F. Metzger, Architekt BSA, Zürich 


Das in Zusammenarbeit mit den Professoren Dr. E. Tank 
und E. Baumann entstandene Projekt sieht den Anbau eines 
hufeisenfürmigen Neubaus an die Südwestseite des physi- 
kalischen Hauptgebäudes vor. Die Geländeverhältnisse ge- 
statteten eine Anordnung der Bautrakte, daB sie die Be- 
lichtungsverhältnisse des Altbaus in keiner Weise beein- 
trächtigen. Die beiden Querflügel, die gleichzeitig die Ver- 
bindung mit dem Hauptgebäude herstellen, sind dreige- 
schossig, wäbhrend der frontale Trakt an der Sternwarten- 


Brweiterungsbau des Wasser- und Erd- 
bauinstitutes (im. Hintergrund neues 
Auditorium ) | Agrandissement de l’ins- 
titut d'hydrologie et de mécanique du sol 
(à l'arrière-plan le nouvel amphithéâtre ) 
| Extension building of the institute for 
hydrology and soil technology (new au- 
ditorium in the background ) 


(Cliché SBZ) 


straBe 4 Obergeschosse erhält. Der Neubau als solcher be- 

kommt einen eigenen Eingang an der genannten Strafe 

und ist gekennzeichnet durch ein übersichtliches Korridor- 

system mit in den Hof gerückter Haupttreppe. Die Tiefe 

der Räume, die als Büros, Laboratorien, Sammlungsräume 

usw. benützt werden, beträgt 6,30 m und ihre Hôhe 
| 3,30, m. Bezüglich der äuferen Architektur wurde einer- 
seits auf das benachbarte Kantonsspital Rücksicht genom- 
| men, andererseits handelte es sich darum, einen harmoni- 
| schen Anschluf an das Hauptgebäude zu finden, was durch- 
aus erreicht ist. Konstruktion: Eisenbetonskelettbau, Mau- 
erwerk verputzt, Kunststein-Fenstereinfassungen, %. T. 
begehbare Dachterrassen. 


Die neu gewonnene Nutzfläche verteilt sich ungefähr zur 
Hälfte mit je zirka 1000 m? auf das Institut für Schwach- 
| stromtechnik und auf dasjenige für Hochfrequenztechnik. 
Das erstere befalit sich vor allem mit elektrischer Nach- 
richtentechnik und hat sich gerade in den letzten Jahren 
auBerordentlich stark entwickelt. GEI 


Normalgeschof des Neubaus für Schwachstrom- und Hochfrequenztechnik 
1:700 | Etage type du nouveau bâtiment de l'institut pour la technique 
des courants faibles et de haute fréquence | Typical floor in the new 
building of the institute for low voltage and high frequency technology 


Querschnitt durch Gebäude und Hof, rechis Altbau | Coupe du bâti- 
ment et de la cour, à droite le vieux bâtiment | Section through the buil- 
ding and the court, at right the old building 


Neubau für Schwachstrom- und Hoch- 
| frequenztechnik mit altem Physikgebäude 
| | Nouveau bâtiment de l'institut pour 
la technique des courants faibles et de 
| haute fréquence; à l'arrière-plan, l'an- 
cien institut de physique | New building 
of the institute for low voltage and high 
frequency technology, the old physics 
institute in the background 
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Sidliche Stirnfront, Dachvorsprünge und Stützen 


Aufstockung des Maschinenlabors 
der ETH, Zürich 


Ausgeführt 1947 durch Alfred Roth, Arch. BSA, Zürich 


Die Aufgabe: 


Sie bestand darin, den in den Jahren 1932/33 von Prof. O. 
R. Salvisberg (f 1942) errichteten dreigeschossigen Bau um 
ein GeschoB im Rahmen der baupolizeilichen Vorschriften 
zu erhôhen, um darin drei Zeichensäle für 125 Studenten, 
einen Sammlungsraum und die Verwaltungsräume des Fern- 
heizkraftwerkes unterzubringen. Diese Aufstockung war so 
zu gestalten, daB sie zu einer môglichst selbstverständlich 
anmutenden Bekrünung des bestehenden Gebäudes wird. 


Die räumliche Lüsung 


Die Anordnung des mittleren Korridors mit Anschluf an 
die schon vor der Erweiterung bis auf die ehemalige Dach- 
terrasse geführte Haupttreppe war analog den unteren Ge- 
schossen gegeben. Dem gegenüber muBte die zweite Treppe 
am Südende des Korridors bis auf das neue GeschoB ver- 


längert werden. 


Maschinenlabor mit Aufstockung | Le laboratoire mécanique et son 
nouvel étage | The mechanical laboratory with the new top storey 


mit Aluminium verkleidet 


| Façade latérale sud | South elevation 


Das Grundsätzliche der getroffenen Lüsung geht aus dem 
Querschnitt hervor: Der niedrige Korridor (2,80 m) wird 
überragt von den hôheren Raumtrakten (3,90 m), wo- 
durch zweiseitige Belichtung und Querlüftung môglich 
wurden. Dieser Lüsung verdanken auch die hinter- 
sten Tischreihen der 8,50 m tiefen Zeichensäle ïhr gutes 
Licht und die Räume ganz allgemein eine jederzeit leicht 
vorzunehmende Lufterneuerung. Die sorgfältige Behand- 
lung dieser Frage war im vorliegenden Falle deswegen be- 
sonders angezeigt, weil zwei Zeichensäle nach Westen und 
über dem Glasdach der Maschinenhalle liegen, ein Umstand, 
der sich in den unteren Räumen im Sommer oft sehr unan- 


genehm auswirkt. 


Die Anordnung der Räume geht aus dem GrundriB hervor. 
Der unmittelbar bei der Haupttreppe gelegene Sammlungs- 
raum beansprucht die ganze Gebäudetiefe und ist 11,75 m 
breit stützenfrei konstruiert. Die Verwaltungsbüros des 
Fernheizkraftwerkes bilden zusammen mit dem Professo- 
renzimmer und dem Sitzungssaal eine intern verbundene 


- Raumgruppe. Aus baupolizeilichen Gründen wurde die Ost- 


front gegenüber der Fassade des Hauptbaus zurückgesetzt, 
so daB ein Längsbalkon entsteht, der von den Büros und 
vom einen Zeichensaal zugänglich ist. 


Die konstruktive Lüsung (s. AuBenwandschnitt) 


Der von Prof. O. R. Salvisberg errichtete Bau war für die 
Aufstockung bereits statisch vorbereitet. Es war jedoch in- 
folge des Zurücksetzens der Ostfront, der geringeren Korri- 


Querschnitt 1:300 mit Tageslichtdiagrammen | Coupe avec di 
grammes d'éclairage naturel | Cross section with daylight diagrai 


os: H. Herdeg SWB, Zürich 


dorbreite und der einheitlich durchgeführten, vom Unter- 
bau abweichenden Stützenachsen notwendig, das Eisen- 
skelett auf besondere armierte Längsträger abzustützen. 
Die im Altbau zwischen dem Kern des ursprünglichen 
Maschinenlabors und dem 1933 angefügten Neubau vor- 
handene Dilatationsfuge wurde auch durch die Aufstok- 
kung geführt. 


Da eine weitere Aufstockung nicht mehr in Frage kommt, 
konnte ein sehr leichtes Eisenskelett gewählt werden (Pfo- 
sten DIN 14, Träger NP 30). Windsteif ausgebildet wurden 
die Stirnfronten in Form von armierten Betonscheiben. Das 
Gebälk des Skelettes zur Aufnahme der verschiedenen 
Wand- und Deckenschichten besteht aus Holz. 


Die môglichst leichte Ausbildung von AuBenwand und 
Decke und die etwas elastische Unterkonstruktion führten 
zur Walhl einer schuppenartigen, d. h. nicht starren Ausbil- 
dung der AuBenhaut. Von den in Frage kommenden Ma- 
terialien Holz, Eternit, Blechen wurde Aluminiumblech ge- 
wählt, das bezüglich Gewicht, Preis und Isolationsvermôügen 
durch Reflexion für diesen Zweck besonders geeignet ist. 
Abgesehen von der Fassaden- und Dachvorsprungverklei- 
dung wurde dasselbe Material auch für die gesamte Spengler- 
arbeit verwendet, im ersten Fall in anodisierter Ausführung, 
um eine gleichbleibende Oberfläche sicherzustellen. 


Die Zusammensetzung der AuBenwand geht aus dem ent- 
sprechenden Konstruktionsschnitt hervor, ebenso die der 
Decke. Der Hohlraum der Decke ist durch Schlitze längs 
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Ausschnitt Westfront, Fensterrahmen dunkles Blaugrau | Partie de la façade ouest | Part of west elevation 


den Dachrändern zweiseitig ventiliert. Die Deckenunter- 
sicht besteht in allen Räumen und im Korridor zu einem 
Drittel aus Akustik-Pavatex. Die Dächer sind leicht nach 
dem Mittelkorridor geneigt und innerhalb des Gebäudes 
entwässert, Die Innenwände sind überall zweischichtig aus- 
geführt (6 und 5 em Gipsdielen) mit einer dazwischen auf- 
gehängten Schallisolationsmatte. Der Umstand, daf es sich 
um ein oberstes GeschoB handelt, gestattete, das Eisenske- 
lett im ganzen Bau sichtbar zu lassen. Überall dort, wo sich 
eventuelle Risse in den Gipsdielenwänden bilden kônnten, 
wurden von Anfang an durchgreifende Fugen angebracht. 
Auf die Gipsabglättung wurde Calicot gespannt und mit 
Ôlfarbe gestrichen. 


Fenster und Sonnenschutz: Die Fenster wurden aus preis- 
lichen Gründen und zur Vermeidung von Kondensation bei 
groBer Kälte und starker Belegung der Räume in Holz aus- 
geführt. Von der einfach mit Similiglas verglasten Fenster- 
fläche ist annähernd die Hälfte fest im Rahmen verglast, 
um Fugen auf ein Minimum zu beschränken. Die Lüsung 
des Sonnenschutzes ist neuartig und gekennzeichnet durch 
die unterhalb des Oberlichtes auBen in einem halbrunden 
Aluminiumbehälter angebrachten Storen. Auf diese Weise 
funktioniert die Lüftung auch béi heruntergelassenen Sto- 
ren einwandfrei, wobei der grofie Dachvorsprung (zirka 
1.00 m) das Eindringen der Sonne verhindert und gleich- 
zeitig die Fassade bei Regen schützt. 


Übrige Einzelheiten: Die Bodenbeläge bestehen aus fugen- 


losem GuBbelag auf armierter Betonunterlage. Schreiner- 


GrundriB 1:500 | Plan du nouvel étage | Plan of the new storey 


1 Zeichensaal 16,50 X 8,50 m, 2 Sammlung, 3 Arbeitsnische, 4 Gartenhalle, 5 Professor, 6 Sitzungszimmer, 


7 Assistenten, 8 Büro 
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Ostfront (hinterer Teil) mit Balkon | Façade est, partie des bureaux | 
Part of east elevation (offices) clad with anodised aluminium 


arbeit: Glatt abgesperrte Türen mit Eisenzargen, Kanten 
(auch an Schränken) aus naturlackiertem Buchenholz. Elek- 
trische Beleuchtung: Kombinierte direkt-indirekte Dek- 
kenleuchten. Heizung: Stahlradiatoren und Heizrohre. 


Architektonische Lüsung : 


Der Aufbau hebt sich vom Hauptbau durch Form und Ma- 
terial ab, bleibt jedoch durch die betonierten Stirnfronten 
an diesen gebunden. Die räumliche Grundkonzeption tritt 
im ÂAuBeren klar in Erscheinung. Das Innere ist gekenn- 
zeichnet durch einfache, klare Verhältnisse und ruhige Flä- 
chen. Die farbige Gestaltung ist aus dem Sinn der Räume 
entwickelt: Die Stirnwand der Zeichensäle ist aus physiolo- 
gischen Gründen mittelgrün matt gestrichen, um das Auge 
des am Reifbrett arbeitenden Studenten auszuruhen und 
um gleichzeitig die Tiefe des Raumes architektonisch zu 
akzentuieren. Demgegenüber ist die AuBenwand samt Ra- 
diatoren und Fenstern weiB und sind die verbleibenden zwei 
Wände beige gestrichen, um den Räumen eine gewisse 
Wärme zu verleihen. Das Eisenskelett ist im ganzen Bau 
einheitlich hellgrau und glänzend gestrichen. Weitere Farb- 
akzente befinden sich an ausgesprochenen Raumpartien, so 
von hellblauer Farbe an der Rückwand des Sammlungs- 
raumes und von rotbrauner an der einen Wand im Aufent- 
haltsraum der Studenten. 


Baukosten : 


Sie betragen nach SIA bei 7,300 m? umbauten Raumes 


inkl. Arch.- und Ing.-Honoraren, jedoch ohne Môblierung, 
Fr. 88.50 per m°. 


Ausschnitt Ostfront (Zeichensaal) | Detail de la façade est (i 


nium anodisé ) | Part of east elevation ( drafting-room }) 


Mitarbeiter am Projekt und Bauführer: O. Kolb, SWB, 
Architekt. 
Ingenieur-Arbeiten: P. Soutter, Ing. STA, Zürich. 


AnschlieBend an die Aufstockung wurde der im Parterre 
frei gewordene Zeichnungssaal in ein Auditorium mit 270 
Sitzplätzen umgebaut. 


Detail Dachvorsprünge in Aluminium | Detail d'avant-toit (en 


nium ) | Detail of projecting roofs 


E— 


hensaal mit gesenkten Storen, Stirnwand hellgrün | Salle de dessin avec stores baissés, mur du fond peint en vert clair | Drafting-room, front 
| painted light green 


Benwandschnitt 1:50 | Coupe du mur extérieur | Cross-section 
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Ecke Zeichensaal, Oberlicht mit Heizrohren | Coin de la salle de 
dessin | À corner of the drafting-room, clerestory with heating pipes 


Korridor, links Gartenhalle und Ar beits- 
nische | Le corridor; à gauche la terrasse 
couverte et le coin de travail | The corri- 
dor, at left the covered terrace and study 


area 


Gartenhalle, Korridorwand fest ver glast, 
Lüftungsflügel über den Türen | Terrasse 
couverte | C'overed terrace for recreation 


Professorenzimmer, Täfer und Môbel 
in Eschenholz, Vorhang Naturleinen | 
Salle des professeurs, boiserie et meubles 
en frêne | Professor's room, panelling 
and furniture in ash 


Sämtliche Photos: H. Herdeg SWB, 
Zürich 
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Ernst Josephson, Stürmische See, 


ERNST JOSEPHSON 


Von J. P. Hodin 


Bahnbrecher und zugleich Opfer seiner Zeit, verdient 
Ernst Josephson von einer breiteren Offentlichkeit ge- 
kannt zu werden. Wie Cézanne, van Gogh, Gauguin 
und Munch gehôrt er durch die Leidenschaft sei- 
nes Strebens und durch sein Schicksal zu den Märty- 
rern der modernen Kunst. Môge die Kenntnis auch 
seines Werkes dazu beitragen, den Kampf zu würdigen, 
den der Mensch der Gegenwart für die schôpferischen 
Kräfte führt. 
der Last seiner Berufung und dem Unverstehen seiner 


Dieser schwedische Meister ist unter 
Zeitgenossen seelisch zusammengebrochen. Seine künst- 
lerische Arbeit setzte er in der Schizophrenie fort, 
Die Werke, die er in der seelischen Umnachtung her- 
vorbrachte, legen Zeugnis davon ab, daf die Krank- 
heit, während sie die Tyrannei seines allzu despotischen 


Kunstwillens brach, ihn auch einer lästigen Wirklich- 


keit entriB und ihn gleichzeitig von den Hemmungen, 


die sich seinem Formsuchen entgegenstellten, befreite. 
Seine Phantasie blühte nun üppig auf. Ihr haben wir 
Werke zu verdanken, die, wenn sie in einem europä- 
ischen Kunstzentrum entstanden oder wenigstens dort 
gezeigt worden wären, Ernst Josephson weltherühmt 
gemacht hätten. Josephson hat im Jahre 1893 das erste 
expressionistische Porträt der modernen Malerei ge- 
schaffen. Ein Werk von erschreckender Intensität des 
Ausdrucks, in semer Wirkung stärker als ein Bild von 
Chagall, und von einer Auffassung, die jene der von 
Kokoschka etwa fünfzehn Jahre später gemalten Por- 
träts vorwegnahm. In dunklen, glühenden Farben ge- 
halten, stellt es den an Shakespeares Sommernachts- 
traum arbeitenden Theaterregisseur Ludwig Joseph- 
son dar. Die kleinen, in den Hintergrund des Bildes ein- 
gezeichneten Figuren erinnern an Ensor, der um die- 
selbe Zeit ganz unabhängig von anderen modernen 


1894 | Mer orageuse | Stormy Sea 


Malern, aber in tiefer Verbundenheit mit Bosch und 
Bruegel in Ostende expressionistische Bilder malte. 
Auch Edvard Munch hat etwa gleichzeitig sein expres- 
sionistisches Programm zu verwirklichen begonnen. 
Der Expressionismus als Zeitsprache setzte sich jedoch 
erst nach dem ersten Weltkriege ôstlich vom Rhein 
durch. Im Westen war es nur van Gogh in den letzten 
Jahren seines Schaffens, später Chagall, der mit semer 
Kunst ein üstlich-mystisches Element nach dem Westen 
brachte, und Rouault, deren Werk als expressionistisch 


angesprochen werden kann. 


Neben einigen wenigen Olbildern — unter anderen dem 
volksliedhaften «Gänsemädchen », dem düster-poetischen 
«Traum», «Christus», der «Kommunion», «Diana», 
dem «Urteil des Paris» (bisher «Im Orangenhain» ge- 
nannt) — gibt es zahlreiche Aquarelle grofen Formats, 
auf Pappe gemalt (man hat Josephson, dem bedeutend- 
sten Meister der belle matière, den Schweden je hervor- 
gebracht, im Hospital kein Material zum Malen gege- 
ben — ein Zeichen dafür, wie jene Zeit das Wesen seiner 
Erkrankung mifideutete —) und viele hunderte von Fe- 
derzeichnungen. Ihre Zahl ist bisher nicht genau be- 
kannt, grenzt aber an die 2000. Unter den letzteren 
sibt es Blätter von überraschender Schôünheit und Neu- 
artigkeit der Auffassung, die auch ihren Weg ins Aus- 
land gefunden haben und nachweisbar eine der Epochen 
von Picassos vielgestaltiger Kunst beeinfluft haben. Vor 
allem die reinen rhythmischen Strichzeichnungen und 
solche mit voluminôsen Armen und Beinen. Gregor 
Paulsson und Ragnar Hoppe haben schon im Jahre 1918 
eme Mappe von ausgewählten Zeichnungen Josephsons 
in Stockholm herausgegeben. In einem einleitenden 
Essay wies der erstere darauf hin, daB «die besten 
Künstler unserer Zeit entschieden um eine freiere Aus- 
drucksweise ringen. Für diese haben Josephsons Zeich- 
nungen eimen grofen Wert als Vorbild.» Die erwähnte 
Publikation setzt das Werk von Josephsons Biographen 
Karl Wablin dort fort, wo dieser keine Einstellung mehr 
zu Josephsons Kunstschaffen während der «kranken 
Periode» finden konnte. Oskar Kokoschka hat 1917 
in Stockholm Zeichnungen von Josephson gesehen. 
Nach einer persônlichen Aussage Kokoschkas hat er die 
Mappe sowohl in Deutschland, als auch in Paris den 
Interessierten gezeigt. In F. Léhels « Quatre études sur 
l’art pathologique» ist eine Zeichnung von Josephson 
enthalten, die dem Autor von dem schwedischen Maler 
Isaac Grünewald zur Verfügung gestellt worden ist. 
Grünewald hat in den Jahren 1920-21 die Mappe 
Picasso gezeigt. Viel später hat der Däne Mogens Eller- 
man sich mit Josephson in einer Studie gleichen Titels 
wie Lombrosos berühmtes Werk «Genie und Irrsinn» 
beschäftigt. In Deutschland wurde schon 1909/10 in 
«Kunst und Künstler» ein Aufsatz von Wabhlin publi- 
ziert, und als im selben Winter in der Berliner Sezession 
Leichnungen von Josephson ausgestellt wurden, be- 
schäftigte sich auch die deutsche Kritik zum erstenmal 
mit ihm (Karl Scheffler, E. Forster). Von grülter 
Bedeutung war ein illustrierter Aufsatz von Hartlaub 


in dem Sammelwerk über moderne Kunst «Genius», 


der auch den Pathologen Hans Prinzhorn, K. Jaspers 
und W. Lange-Eichbaum auf Josephson aufmerksam 
gemacht hat. Ohne Zweifel hat nach alledem Josephson 
auch einen Einfluf auf den deutschen Expressionismus 
ausgeübt*.. 


Ein wesentliches Merkmal der Werke von Josephson bis 
zum Ausbruch seiner seelischen Erkrankung — im sel- 
ben Jahre, 1888, erkrankte auch van Gogh — ist das 
Streben nach altmeisterlicher Vollendung. Von grôlter 
Wichtigkeit für die Entwicklung von Josephson waren 
Rembrandt, der Meister des Helldunkels, Tizian, der 
Meister der Farbe, Velazquez, der Meister der Stoff- 
wirkung, und Raffael. Josephson bändigte sein heiBes 
Temperament durch das unermüdliche Studium der 
alten Meister. Auf seinen Reisen kopierte er viel und 
suchte in Figurkompositionen und Porträts nach einer 
Synthese der groBen Vorbilder und seiner eigenen An- 
schauung. Die Zeit, in der er wirkte, war denkbar un- 
günstig. Nach dem Zusammenbruch der Revolution 
von 1848 machte sich die stickige Luft des Biedermeiers, 
klembürgerliche Stumpfheit und Selbstzufriedenheit 
mehr und mehr bemerkbar. An der Kunstakademie 
in Stockholm, das damals eine kleine Provinzstadt, 
weit entfernt von jedem geistisgen Zentrum war, wo 
Jeder intellektuelle Impuls sehr verspätet widerge- 
spiegelt wurde, lehrte man das Zeichnen nach klassi- 
schen Gipsmodellen, malte man dunkle Interieurs und 
historische Kostüme. Die Natur hatte man noch nicht 
entdeckt. Josephson wurde der geistige Führer jener 
Opposition gegen die Akademie, die sich in der schwe- 
dischen Künstlerkolonie in Paris gebildet hatte. Er 
stand damals vor der schweren Frage, welche Richtung 
er einschlagen sollte, um die Kunstauffassung seiner 
Zeitgenossen, die auch ihn behinderte, zu überwinden. 
Im Grunde ein Romantiker, wurde er in Frankreich zu 
einer Zeit, als sich schon der Impressionismus zu mani- 
festieren begann, dem Pleinair-Realismus gegenüber- 
gestellt. Es spricht von seiner Zwiespältigkeit, daB er 
eines seiner Hauptwerke, den «Neck» (Strômkarlen), 
in das er seine künstlerische Sehnsucht, sein Leiden und 
sein Bekenntnis zur nordischen Natur hineinlegte, auf 
den Rat seiner Freunde nach einem Modell im Freien 
malte, ohne die Dissonanz zu erkennen. Will man sich 
über die wahre, GrüBe Josephsons eine Vorstellung 
machen, muf man Bilder wie die erste Fassung des 
«Neck» (Näcken), das frühe Bildnis K. Rindskopf, das 
Bildnis N. af Geijerstam und vor allem das der Frau 
J. Rubenson in Betracht ziehen. Die Tragik von Joseph- 
son ist in den Iindernissen zu suchen, die ihm das 


* Ein endgültiges Urteil über Josephson ist dadurch er- 
schwert, daB die vorbereitenden kunsthistorischen Arbeiten 
(Catalogue raisonné der Werke aus der Krankenzeit, Her- 
ausgabe der Korrespondenz usw.) noch nicht geleistet sind. 
Auch fehlt es an Fachstudien von Psychopathologen und 
Psychoanalytikern in kritischer Zusammenarbeit mit 
Kunsthistorikern. Ein Ansatz dazu findet sich in H. Prinz- 
horns Werk: Die Bildnerei der Geisteskranken. Doch ist die 
darin angekündigte Arbeit über die Kunst geisteskranker 
Künstler nicht erschienen. 


Ernst Josephson, Das Urteil des Paris, Zeichnung. Nationalmuseum, 


Stockholm | Le jugement de Pris, dessin | The Judgment of Paris, 


drawing 


Schweden des Biedermeier in den Weg stellte, im Un- 
verständnis für seine grofen Ambitionen, in den Mif- 
erfolgen vor Kritik und Publikum, im Verrat der 
Kameraden. Dazu kamen Schwierigkeiten  persün- 
licher Art: eine unglückliche Liebe, tiefe Einsamkeit 
und Not. Selbst diejenigen, die ihn anfangs gefürdert 
hatten, versagten ihm schlieBlich ihre Hilfe. Die Ver- 
zweiflung Josephsons über diese Lage klingt uns aus 
seinen Briefen und Gedichten entgegen. Die grôBite Auf- 
merksamkeit bei der Beurteilung seines Falles müssen 
wir dem Dämon seines Kunstwillens schenken, der ihn 
eimmal ausrufen lief : Flieg hôher, hôher — so da dich 
keine Kleinvôgel mehr erreichen kônnen! 


Einer wohlhabenden jüdischen Familie entstammend, 
batte Josephson auch mit dem jüdischen Traditionalis- 
mus fertig zu werden, der ihn zwar die realistische Gott- 
frômmigkeit eines Rembrandt bewundern lieB, der ihm 
aber auch Miftrauen gegen alles Neue und auch gegen 
das Revolutionäre, das sich in ihm selber regte, eingab. 
Wo Josephson dem Objekt liebend dienen konnte, wie 


288 


Ernst Josephson, Meditation, Zeichnung. Nationalmuseum, Stoc 


Méditation, dessin | Meditation, drawing 


im Bildnis der Frau Rubenson, wo sein Wille vor der 
Natur bescheiden wurde, wo er sich demütig fühlte 
wie ein Mônch und seinem Eindruck ganz unterlag, 
erzielte er starke persônliche Werke, die sich den 
Porträts des 16. Jahrhunderts an die Seite stellen 


lassen. 


Die Juden haben in ältester Zeit die griechische Kultur 
aus religiôsen Gründen nicht anerkannt, und auBerdem 
galt für sie das Verbot, sich künstlerisch zu betätigen. 
Die ersten jüdischen Meister der Gegenwart sind Israëls, 
Liebermann und Pissarro. Die Juden als Zuspätgekom- 
mene in der Malerei leiden sehr unter der « Traditions- 
losigkeit». Mit Meistern der romanischen Vélker ver- 
glichen wirken sie schwer und ungeschickt. Eine Aus- 
nahme bildet vielleicht Chagall, der im Osten mit der 
Tradition des Handwerks in Berührung kam. Ein jüdi- 
scher Künstler kommt eher Rembrandt näher als Raf- 
fael. Wenn er es versucht, gegen dieses Gesetz zu ver- 
stoBen, geht er zugrunde, Man kann durch geistigen 
Flug eine durch Generationen erzielte künstlerische 


Josephson, Die Tanzenden am Strand, Zeichnung. National- 


un, Stockholm | Danseuses sur la plage, dessin | The Dancers 
» Beach, drawing 


Hochzüchtung nicht ersetzen. Man kann nicht als Klas- 
siker anfangen. 


Unter den äuBeren Ursachen der seelischen Erkran- 
kung Josephsons muf man auch die schwere Aufgabe 
bedenken, die ein aus der Provinz nach Paris kom- 
mender schwedischer Künstler zu leisten hatte, ehe er 
dorthin gelangte, wo der Franzose, der Erbe der 
Renaissance, von vornherein zu arbeiten beginnt. Die 
inneren Ursachen hätten sich nicht tragisch auswirken 
müssen, wenn nicht die Konstitution des Künstlers 
durch die genannten Verhältnisse untergraben worden 
wäre. Im übrigen ist auch eine Familiendisposition zur 
Melancholie zu verzeichnen. 


Die neuere Psychiatrie sieht in der Schizophrenie eine 
Erkrankung des Willens, nicht des Verstandes. Wenn 
Josephson vor seinem Zusammenbruch auf der Ile de 
Bréhat in der Bretagne mit zerrütteten Nerven als Me- 
dium an spiritistischen Sitzungen teilnahm und Zeich- 
nungen verfertigte, die er mit den Signaturen von Raf- 


Ernst Josephson, Promenade, Zeichnung. Nationalmuseum, Stock- 


holm | Promenade, dessin | Promenade, drawing 


fael, Michelangelo, Velazquez versah, wenn er Gedichte 
verfafite, die 1hm, wie er meinte, von Shakespeare, Mil- 
ton oder Dante diktiert worden waren, so sehen wir, 
wie der unglückliche Schwede die Identifikation seines 
Ich mit den grôfiten Geistern der Menschheit zu voll- 
ziehen trachtete. Die Identifikation mit Gott, Christus 
oder anderen hohen Symbolen oder Idealen der Mensch- 
heit ist ein allgemeines Symptom der Schizophrenie. 
Das, und nur das, wirft Licht auf das Zentralproblem 
von Josephsons Erkrankung. Sein Minderwertigkeits- 
gefühl den groBen Meistern gegenüber, denen er nach- 
eiferte, wurde durch das mediumistische BewuBtsein 
kompensiert, die Narkose des Wahns lie ihn tun, was 
er sich in normalem Zustande nie getraut hätte zu be- 
ginnen. Die Qual der Entscheidung über seinen Weg als 
Künstler war ihm abgenommen; die Schizophrenie, die 
ihn menschlich ruinierte, befreite seine persônliche 
Phantasie. Jetzt durfte er unbeschwert von allzu groBer 
Selbstkritik frei aus sich heraus schaffen ; erst durch die 
Ausschaltung des Urteils bekannte er sich ganz zu sich 
selbst. So fand er in sich die Welt, die er drauBen nicht 


gefunden hatte und gestaltete sie. Die Schizophrenie hat 
ihn zu einem Selbstdenker gemacht, der nicht mehr 
unter der Tyrannei seiner Vorbilder litt. Nun bewun- 
derte er nicht mehr: weder die alten Meister noch die 
franzôsische Malerei. Nun enthüllte sein Schaffen die 
eigenen Instinkte, die sich ungehemmt darstellen durf- 
ten. Die Krankheit enthüllt uns aber auch das wahre Bild 
dessen, was an künstlerischem Künnen in ihm lag, als er 
noch normal war. Da zeigt sich denn auch seine profite 
Schwäche: daf er das Zeichnen nicht frei beherrschte, 
daf er seine Visionen nicht spontan und selbständig 
zu gestalten vermochte, sondern auf Eindrücke aus der 


Natur oder aus der Kunst angéwiesen war. 


Es ist bekannt, daB der Schizophrene seine Assoziations- 
ketten beibehält, auch wenn die Brücken zur Wirklich- 
keit abgebrochen sind. So weisen bei Josephson Motive 
aus der Zeit der Krankheit auf die Zeit der Gesundheit 
zurück: das «Neck-Motiv» z. B., das der nordischen 
Phantasievorstellung sehr geläufig ist. (Der Neck bei 
Josephson ist nicht nur ein Symbol der nordischen Na- 
tur, sondern auch ein Gleichnis der Natur als Gegensatz 
zur Zivilisation, der Mystik der Schôpfung und des 
Drangs des modernen Menschen, mit ihr eins zu wer- 
den.) Das Porträt K. Rindskopf andererseits enthüllt 
im heftigen Rhythmus der Pinselschrift und in der Mo- 
numentalität der Auffassung das expressionistische 
Pathos Josephsons, das dieser durch sein eifriges Stu- 
dium der alten Meister verhängnisvoll unterdrückt hat. 
Das veranlaBt uns, seine gesunde und kranke Epoche 
als Emheit aufzufassen, als eine ununterbrochene Kette 


innerer Erfahrungen. 


Eine wichtige Frage, die sich schon Prinzhorn gestellt 
bat, ist, ob Josephsons Kunst durch die seelische Er- 
krankung eine Steigerung des schôpferischen Moments 
aufzuweisen habe. Heute, da die Deformationen des Ex- 
pressionismus und Fauvismus Konvention *eworden 
sind und die Antilogik des surrealistischen Programms 
uns Miftrauen einflüfit., wo sich das Auge an die Form- 
experimente eines Picasso und die Abstraktionen eines 
Miro gewôhnt hat, ist die Beantwortung dieser Frage 
relativ leicht. In vielen Werken der letzten Jahre hat 
Josephsons Kunst diese Steigerung erfahren. Die Neu- 
artigkeit ihres Ausdrucks, die Frische der Auffassung 
sprechen davon. Wir sehen, wie Josephson in der Kalli- 
graphie seiner Zeichnungen einen ganz persônlichen 
Sul findet: wie die Linien wie reine, lyrische Melodien 
erklingen, mit all der Paffiniertheit. die Rodins Zeich- 
nungen aufweisen, Genieblitze der Phantasie, die ihm 
in seinem früheren Schaffen versagt waren. Wie bei 
einem Menschen, der unter Hemmungen leidet, der 
Alkohol eine Freiheit auslôst, die man in ihm nicht 
vermutete, und die doch einen wesentlichen Bestand- 
teil seines Lebens ausmacht, so hat erst die Krankheit 
Josephsons wahre Künstlerschaft offenbart. 


Unter den Zeichnungen Josephsons gibt es solche, bei 


denen die Harmonie des Allgemeinen und Spezifischen 
(was nach Schopenhauer das Wesen des Urteilsvermé- 
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gens ausmacht), die Harmonie der Haupt- und der 
Nebenformen (Details) zerstôrt ist. Hier wirken die 
Deformationen krankhaft, weil die Mittelverbindungen 
fehlen. Auf Blättern wie «Selbstporträt», «Velazquez» 
kommt das Monomanische des Zeichentriebes stark 
zum Ausdruck, wie später etwa bei Klee, der seine ge- 
spannten Nerven nur durch das «Kritzeln» entlasten 
konnte. Die Monomanie zeigt sich auch in der Menge 
der Zeichnungen. Die Kette des Spezifischen, der De- 
tails, hat kein Ende. Die Punkte, Sehnsucht nach der 
dritten Dimension, brechen gleichzeitig den Sul der 
flieBenden Bewegungslinien. Durch die Verschiedenheit 
des Strich- und Punktcharakters wird ein unbehagliches 
Gefühl erzeugt. Unkontrolliert ist auch (z. B. auf dem 
Blatt Karin Mänsdotter) die Art, wie die Feder von 
einer abstrakt und grof gesehenen Form (dem Hals) 
plôtzhch zu einem minutiôsen Ornament (auf der Klei- 
dung) überspringt. Aus Josephsons bedeutenden und 
von keinem kranken Element beschwerten Blättern 
spricht uns aber eine heitere, oft apollinische Stim- 


mun£ an. 


Der Expressionismus war ein Notschrei des schôpfe- 
rischen Menschen in einer sich mehr und mehr mecha- 
nisierenden Welt. Die Schizophrenie von Josephson 
kann auch als eme Flucht aus der Zeit in den Expres- 
sionismus, in das Unbewufite, Ungehemmte betrachtet 
werden. Der Schizophrene steht «im Banne des gehei- 
men Sinns alles Wahrnehmbaren», im Kontakt mit 
Urtrieben der Schôpfung. Auch der Expressionist, so 
weit er echt ist, fühlt diesen Kontakt. 


Sind nun die Caprichos von Goya, die Spukdarstellun- 
gen Hokusais normale oder anormale Schôpfungen? Wo 
verläuft die Grenze zwischen dem Bewuften und Un- 
bewuBten? Sucht nicht Picasso seelische Zustände in sich 
zu erzeugen, in denen er diese Grenzen durchbrechen 
kann? «La différence qui existe entre les peintures de 
cet homme et celles des autres réside en ce fait: ceux-ei 
ont aspiré a peindre l’homme comme il est à l'extérieur, 
lui seul à eu l’audace de le pendre comme il est inté- 
rieurement.» Dies ist kein Ausspruch über Picasso, son- 
dern der eines Zeitgenossen Grecos über Hieronymus 
Bosch. Greco, der Meister der gotisch-barocken Extase, 
Mathias Grünewald, der Schôpfer des Isenheimer Al- 
tars, Edvard Munch, der Gestalter des Lebensfrieses, 
haben in mächtigen Werken Wirklichkeit und Phantasie 
zu einer Einheit verbunden — was Ernst Josephson, in 
seiner Weise, erst in der Schizophrenie môglich wurde. 


Ernst Josephson, geboren in Stockholm den 16. April 1851. 
1867-76 Schüler der Kunstakademie in Stockholm. Kunst- 
reisen: 1873-74 Deutschland, Belgien, Paris, 1876 Holland, 
1877 Italien, 1878-79 Paris, 1881-82 Spanien, 1884-88 Paris 
und andere Orte in Frankreich. 1872 und 1884 Reisen nach 
Norwegen, die für Josephsons Kunst von Bedeutung waren 
(«Der Neck»). 1885 wird die Opposition gegen die Akademie 
in Paris unter Josephsons Leitung gebildet. 1888 wird Jo- 
sephson schizophren. Am 22. November 1906 stirbt Joseph- 
son in Stockholm. 


Hans Purrmann, Landschaft, um 1930 | Paysage | Landscape 


Der Maler Hans Purrmann 


Von Hugo Max 


Den Erkenntnissen Cézannes verpflichtet, angeregt und 
entzündet von Matisse, beherrscht die Malergeneration 
des Nachimpressionismus die Sehnsucht, der Natur- 
dienstharkeit des Impressionismus zu entgehen und zu 
einer Malerei fast freier Phantasie und grofer, über die 
Naturwirklichkeit hinausgehender Deutung vorzusto- 
Ben. Aus solcher, bisher unbetretenem Neuland und 
weiten Eroberungen offenen Seelenlage entstehen zwei 
bedeutende Strômungen : der franzôsische « Fauvismus » 


und der deutsche «Expressionismus». Nach Ursprung 
gleichsam demselben QOuellgrund auf hochgelegener 
Wasserscheide entstammend (man schreibt Matisse die 
Prägung des Begriffes «Expressionismus» zu), teilen 
sich die Wasser bald zu ungleich bewegter und unge- 


stümer Talfahrt. 


Die deutschen Expressionisten, traditionsfreier und un- 


gebundener, radikalen Lôsungen geneigter und auch 


Hans Purrmann, Blumen, um 1928 | Fleurs | Flowers 


ôstlichen Einflüssen willig geôffnet, suchen in leiden- 
schaftlicher Erregtheit das Wesen der Dinge Arnter der 


Erscheinung 


7. Das Religiôse, Psychologische, Philoso- 
phische — Gedanke, Gefühl, Deutung — werden mit den 
Mitteln symbolhafter Steigerung der Farbe und unbe- 
kümmerter Deformation, ja Verneinung und Abstrak- 
tion, der Natur gesehen und ausgedrückt. In leiden- 
schaftlicher Berufung auf die neue Einsicht und auf die 
Erkenntnisse der Anreger Cézanne und Matisse setzt 
sich diese Bewegung im Laufe der ersten Jahrzehnte 
unseres Jahrhunderts gegen alles Traditionelle hart ab, 
um schlhieBlich — wie wir heute erkennen — in eine groBe 
Gefahr abzugleiten. Diese Gefahr, von der um der 
Kunst willen gesprochen werden muB, manifestiert sich 
in einem spürbaren Rutsch von der Phantasie zur Lo- 
cik, vom Ausdruck zur Konstruktion, von der Fläche 


zum Kubus, vom Erlebnis zum Erzeugnis (Ware). 


Diese Gefahr hat der franzôsische Fauvismus (Matisse 


und seine Schule) aus der Reife franzôüsischen Ge- 


schmacks und konservativen Kulturbewuftseins heraus 
glücklich vermieden. Paris bewährt die fruchthare, 
maBvolle und anregende Kraft seines Kulturbodens. 
Hier ist der Künstler als Mensch nicht verdrängt, nicht 
überwunden. Er steht noch im Mittelpunkt: wir spüren 
die Herausarbeitung eines persônlichen Künstlererleb- 
nisses. « Expressionismus», die Kunst, die Erregung der 
Innenwelt des Künstlers in betontem Mafe sichthar zu 
machen, hat hier seine maBvolle, den Rahmen und die 
Grenzen der Kunst nur erweiternde, nicht sprengende 
Verwirklichung gefunden. Die Mittel sind malerisch 
geblieben und dem Handwerk gemäf: Vergeistigung 
der Bildform durch Farbe und Komposition, durch 
konstruktive GesetzmäBigkeit, die allein das Ausmaf 
der Deformation der Natur bestimmt. Matisse, dieser 
von neuen Einsichten und einer neuen Kunstlehre be- 
wegte Künstler und hochbedeutende Lehr-Meister, will 
keinen weltanschaulichen und keinen kunstästhetischen 
Umsturz. Er will ein Einfaches, Allgemeines: «eine 
Kunst des Gleichgewichts, der Reinheit, die nicht be- 


unruhigt und aufregt.» Er will, «daf der müde, ange- 
strengte, abgehetzte Mensch vor der Malerei Ruhe und 
Erholung genieSt. » 


In dieser der Vergangenheit ebenso verpflichteten, wie 
dem Neuen bereiten und offenen Tradition steht der 
Maler ans Purrmann, von dem wir hier sprechen. 
1880 im rheimpfälzischen Speyer geboren, erlernt er 
mit dreizehn Jahren das väterliche Handwerk eines Stu- 
benmalers. Siebzehnjährig besucht er die Kunstgewer- 
beschule in Karlsruhe und in den Wintermonaten 1900/ 
1905 die Kunstakademie in München unter Franz von 
Stuck. Das Freilichtmalen und der breite Pinselstrich 
der Trübner, Zügel und des frühen Slevogt liegen dem 
jungen Künstler näher als das Akademisch-Orthodoxe 
des Lehrers Stuck*. 1905 finden wir Purrmann in einer 
seinem Talent weit bekômmlicheren Luft, im Berlin, 


* Vgl. die beiden Aufsätze Hans Purrmanns in «(Werk» 
6/1946 und 11/1947. 


Hans Purrmann, Liegender Akt, 1938 | Nu 


wo man ihn erkennt und als Mitglied in die Sezession 
, grob- 


flächig, eimfach und locker, zeigen, wie weit der Maler 


aufnimmt. Die Arbeiten dieser Jahre, malerisch 


von der literarisch-dekorativen Auffassung Stucks ent- 
fernt ist. Die Sezessionsausstellung 1906 bringt die 
erste ôffentliche Anerkennung und die ersten materiel- 
len Erfolge. Der Weg nach Paris, wo sich sein Lands- 
mann und Freund, der Maler Albert Weisgerber, be- 


findet, ist fre. 


Einem geselligen Kreis gleichstrebender Malerfreunde 
wird Purrmann bald Mittelpunkt. Vor seinem Talent 
und FleiB empfinden alle Hochachtung ; man zeigt 1hm 
Bilder und nimmt von seiner wortkargen Sachlichkeit 
Kritik entgegen. Er studiert vor allen Cézanne und Re- 
noir. Entscheidend aber wird für ihn die Begegnung 
mit Henri Matisse. 1906 lernen sich die beiden Männer 
in einer amerikanischen Familie kennen, und es ver- 
bindet sie bald eine Freundschaft von Dauer. Matisse, 
der in der von Purrmann und Moll gegründeten Mal- 
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schule Korrekturen erteilt, muB ein groBer Lehrer ge- 
wesen sein und dies nicht nur mit dem Korrekturpinsel, 
sondern eben in der Lehre. Gerade dafür aber, für die 
gedankliche Klarheit des künstlerischen Wollens, war 
diese Generation suchender, drängender Jugend beson- 
ders empfänglich. Die Ideen von Matisse über Farbe 
und Komposition, über die Verteilung der Flächen, die 
Harmonie im Bildganzen werden von seinen Schülern 
angewandt, zu Ende gedacht und aufs schônste ver- 
wirklicht. «Die banalste Frage für Matisse war», er- 
zäblt Purrmann, «was hat eine Leinwand zu enthalten, 
woraus setzt sich ein Bild zusammen, was ist zuviel und 
was zu wenig?» Matisse geht auf den Kern des Schülers 
ein, befreit 1hn von akademischem Ballast, schafft Klar- 
heit in seiner Gedankenwelt und versteht es, wenn alles 
Unwahre, Angelernte abgefallen ist, jeden nach seiner 
Anlage zu entwickeln und den vorhandenen Substan- 
zen Richtung zu geben. Daher entstehen, trotz des en- 
gen, bewundernden und freundschaftlichen Anschlusses 
der Schüler, und besonders Purrmanns, an den verehr- 
ten Meister, niemals Nachahmungen. Purrmann lernt 
in Farben sehen, erstrebt eine klare Gesetzmäfigkeit, 
gibt der Zeichnung Ausdruckskraft und der Farbe 
srôBtmôgliche Reimheit. Matisse erschlieBt und fôr- 
dert mit Theorie und Beispiel die vorhandene Anlage 
und macht in diesem aufnahmebereiten, begabten jun- 
sen Deutschen die schlummernden Kräfte frei, die ihn 
zu einer hochbedeutenden, bis heute noch nicht genü- 
gend gewürdigten Aufgabe und Leistung befähigen, 
die als Purrmanns Hauptverdienst zu bezeichnen ist: 
die Einführung des modernen Kolorismus, der reinen 
Malerei, in die deutsche Kunst. Dieser besten Her- 
kunft ist es zuzuschreiben, wenn man vor Purrmanns 
Bildern zuweilen einen Augenblick mit dankbarem 
Sinn an Renoir, Cézanne, Matisse — an Frankreich — 


denken mu. 


Der weitere Lebensweg Hans Purrmanns führt von Pa- 
ris, wo er beim Ausbruch des ersten Weltkrieges den 
groGten Teil seiner Arbeiten zurückläfit und verliert, 
über Berlin (1914) an den Bodensee (nach Langen- 
argen). Hier entfaltet er bis zum Ende der zWanziger 
Jahre — immer wieder von Italienaufenthalten unter- 
brochen und spürbar erhellt — ein fruchthares, vielbe- 
wundertes und anerkanntes Schaffen. Seinen Arbeiten 
ôffnen sich die grofen Ausstellungen und fast alle deut- 


schen und viele ausländische Museen. 


Hans Purrmann sieht die Welt als em Wunder von 
Farben und Flächen, die in festlicher Harmonie inein- 
ander verschmelzen und füreinander da sind. «Er ver- 
meidet die Naturnachahmung mit ungemeiner Folge- 
richtigkeit und malerischer Kühnheit, indem ihm alles 
zur Farbe wird, ohne doch ins Ideenhafte und Abstrakte 
zu verfallen. Er weif die Natur in Gleichnissen zu ge- 
ben, ohne den Boden der Wirklichkeit leichtsinnig zu 
verlassen» (Scheffler), Vor seinen Landschaften erle- 
ben wir, wie hell und luftig ein Frühlingsland, ein 
Sonnentag ist, was der Herbst für starke Farben fübhrt, 


wie träumerisch-blau-violett und sehnsuchtschwer die 
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Ferne der Täler und der Berge ist und wie saftig der 
Grasteppich zu unseren Füfen grünt. Grofie Bäume 
schiefien wie Pilze aus dem Boden, und je ungestümer 
sie dem Lichte entgegenwachsen, um so verklärter ste- 
hen ihre Wipfel im festlichen Blau des Himmels. 


Mit ungewôhnlichem Feingefühl gestaltet der Land- 
schaftsmaler Purrmann die eigentümlichen Zustände 
und atmosphärischen Besonderheiten im Ablauf der 
Jahreszeiten und verrät darin, in seiner Sprache, we- 
sensnahe Züge zur Lyrik Hofmannsthals und Rilkes: 
sein Frühling ist zart und voller Ahnung der seltsamen 
Dinge und Empfindungen; sein Sommer voll Hellig- 
Keit, Luft und Kraft, wie ein Mensch in der Freude und 
vollen Blüte des Lebens; sein Herbst leuchtet schwer, 
verschwenderisch und üppig-satt, ohne uns jenen An- 
hauch von Müdigkeit und Trauer zu verheimlichen, den 
das alternde Jahr in uns erweckt; von seinen Winter- 
landschaften lesen wir wie von einem Barometer wind- 
stilles Gefrieren, nasses Tauwetter, klirrende Kälte ab — 
und dies alles hochgerissen aus der Wirklichkeit, mit 
malerischen Mitteln vergeistigt, schôn als Bild und von 
der Obergewalt der Farbe beherrscht. 


Purrmanns Kunst hat es nicht nôtig, Glück alle- 
gorisch vorzuzaubern. Seine gemalte Welt ist nicht ge- 
färbt, sie ist Farbe und der Poesie sehr nahe. «Farbe 
ist das Streben der Materie, Licht zu werden», fällt uns 
ein (D’Annunzio). Damit ist das künstlerische Pro- 
gramm Purrmanns auf die kürzeste Formel gebracht. 
Jedes Formelement ist koloristischen Werten unterge- 
ordnet. Hier wird nicht abgemalt, so behutsam auch 
das Auge Vorwurf und Pinselstrich prüft und die Fläche 
ordnet, so ungew6hnlich grof und reich das technische 
Kônnen und so bewuft und virtuos es angewandt wird, 
Purrmann wirft ein Erleben, ein Geistiges, einen An- 
ruf, auf die Leinwand: Freut euch ihr geplagten Men- 
schen, die Welt ist schôn! 


Mit einem mächtigen und verwandelnden Auge ist in 
Fels und Meer und Himmel, in fruchthar bebauten Hü- 
geln, sich regenden Bäumen, grasschwellenden Grün- 
flichen die atmende Natur ergriffen, ohne Formelhaf- 
ugkeit ins Geistige übertragen, und es ist dem Be- 
trachter, als werde ihm eine Binde von den Augen ge- 
nommen und als sehe er zum ersten Male bewuft seine 
Erde. Die Sensation ist erregend und hält durch, und 
der sie bewirkt hat, muB die Begnadung des Künstlers 
besitzen. Wir sehen, daf Weite und Räumlichkeit der 
Landschaft allein durch das malerische Mittel der Ab- 
stufung der Farben erreicht werden, sodaf die Bild- 
flâche treu gewahrt bleibt. Wir sehen, wie die Farben 
in reichem Einklang schmelzend ineinanderflieBien, wie 
ein straffer Aufbau das Bild hält. 


Voll Glut und Geist und tiefem Eingehen sind die Blu- 
menstücke Hans Purrmanns. Er sieht das Wesens- 
eigene der Blumen und versteht die besondere Sprache 
ihrer Farben. Seine Kunst vermag es, uns in jenen un- 
willkürlichen Ablauf von Vorstellungen zu zWwingen, 


Hans Purrmann, Landschaft im Tessin, 1948 | Paysage tessinois | Tessin Landscape 


den das Versenken unseres Geistes in den Anblick von 
Blumen hervorruft: Mimosen weich und warm; Ane- 
monen voll erster Frühlingskraft; Akelei sinnlich und 
gierig; Oleander grazil und von vergänglichem Stolz; 
iosen freigebig und überstrômend in Duft; Gladiolen 
bräuthch-festhich; Kalla feierlich-ernst in Blütenweif 
und Blattgrün. 


Die Früchtestilleben schemen nicht allein mit dem 
Auge erfaft, sondern auch mit Lippe, Zunge und Gau- 
men. Wir geniefen die volle SüBigkeit und Reife, den 
duftigen Saft der Pfirsiche, Melonen, Feigen, Trauben, 
die Frische der Tomate, die fremde Säure der Zitrone, 
und der angeschnittene Brotlaib daneben ist ein wahrer 
Segen des Himmels. Purrmanns Stilleben und seine In- 
térieurs — Motive, die er sich aufbauen kann, wie sein 
farbentrunkenes Herz es begehrt — sind belebt, reich 
gruppiert und üppig an Farben wie an Formen. Sie 
sind immer ein freudiges Bekenntnis zum goldenen 
Überfluf der Welt, zur Schônheit des Lebens, Einla- 
dung zum Fest. Nie finden wir bei ihm die Welt in 
Aufruhr und Negation, nie mit dem Modevorzeichen 


unserer Zeit, des Nihilismus. 


Kaum ein Teilgebiet der Malerei, auf dem Purrmann 
sich nicht meisterhaft versucht hätte. Neben Landschaft 
und Stilleben: Akt, Porträt, Komposition, Freskomale- 
rei, Aquarell, sogar Kopie. Über seine Kopie des 
«Bethlehemitischen Kindermords» von Rubens in der 
Münchner Pinakothek ist viel seschrieben worden. Ihm 
wird das Bild von Rubens ein Motiv wie ein Stilleben, 


und er übersetzt es in seine Farbensprache. 


Purrmann ist nie auf der Suche nach «bedeutenden In- 
halien». Sie begegnen ihm einfach und stammen aus 
dem nahen Leben, aus der Natur seiner Umgebung, sei- 
nem Atelier, und sehr oft sind es «Blicke aus dem Fen- 
ster». Diese Inhalte erfüllen in hervorragender Weise 
die Forderungen seines Lehrers Matisse an das Kunst- 
werk, das in sich selber eine absolute Bedeutung tra- 
gen und sich dem Betrachter aufzwingen müsse, bevor 


er noch den Inhalt identifizieren kann. 


Trotz der blühend-hellen Farbigkeit enthalten Purr- 
manns Bilder nichts Heftiges, nichts Erregtes — nur 
Stille, Ruhe und gleichgewichtige Gehaltenheit. Und 
wenn er sich bei der Arbeit fragt, «ob die Farben mit- 
emandergehen», so sucht er damit dasselbe wie Matisse, 
der ein notw endiges Verhältnis von Farbtônen zueinan- 


der fordert. In der Tat leben die Farben Purrmanns 
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ein verwandtschaftlich-abgestimmtes Leben zueinan- 
der. Daraus entsteht Gleichgewicht und Stabilität des 
Bildganzen, ja, eine neue Schôpfung eigenster Prägung. 
Rot, Grün, Gelb bilden je nach der Gruppierung und 
Leuchtkraft einen andern Akkord; Farben in verschie- 
dener Lichtstärke abgestuft und geordnet erzielen nicht 
nur die Rundung der Formen, sondern auch einen Ein- 
klang, der die Grundlage der koloristischen Malerei 
überhaupt wurde. 


Wer Gelegenheit hat, den Maler Purrmann bei der Ar- 
beit oder eines seiner Bilder in der ersten Anlage zu sehen, 
der bemerkt, wie schon die Untermalung, wie die ersten 
Pinselstriche aufs Ganze gehen. Daher sind die Skizzen 
und Aquarelle Purrmanns (scheinbar unfertig und 
doch vüllig verwirklicht) so reizvolle Gebilde, die mit 
em paar Farbstrichen groBe Wirkungen erzielen und 
zum Geistreichsten der modernen bildenden Kunst ge- 
hôren. 


Hans Purrmann sieht ein Stück Natur als ein wunder- 
bares Spiel von Licht und Farbe; als Licht- und Farb- 
träger spricht es zu ihm. Bei der Arbeit beherrscht ihn 
eine einzige Vision, die Vision des Lichts, das die viel- 
gestaltige, zerflieBende Wirklichkeit in der Materie der 
Farbe zu einer Einheit verschmilzt. Der Vorwurf der 
Natur wird einem Bildsinn, einer Schau untergeordnet 
und nur soweit deformiert und übersetzt, als notwendig 
ist, um seine Ergriffenheit — seinen persünlichen Aus- 
druck — mit malerischen Mitteln deutlich zu machen. 
Dieser Ausdruck befindet sich, nach Matisse, «in der 
ganzen Anlage des Bildes. Der Platz, den die Kôrper 
eimnehmen, die leeren Flächen, die um sie sind, die 
Proportionen, alles hat Teil daran.» Auf diesem Weg 
wird durch Deformation und Übersetzung aus natür- 
licher Wahrheit künstlerische Wahrheit. Deformation 
aber ist für Purrmann — das unterscheidet ihn vom 
deutschen Expressionismus — ein rein künstlerisches, 
geistiges, kein technisches Ergebnis. 


Seit 1935 finden wir Prof. Hans Purrmann in Italien, 
wo er bis zu seiner Übersiedlung nach Montagnola im 
Tessin (1943) die deutsche Künstlerstiftung in der Villa 
Romana in Florenz leitet. Hier entstehen auf der Hôhe 
künstlerischer Reife und aus der Fülle menschlicher 
Erntezeit jene meisterlichen Landschaften und groBen 
Sulleben, die die südliche Natur in ihrer rauschenden 
Farbenpracht und Festlichkeit verherrlichen und die 
dem Namen Hans Purrmann einen sehr bedeutenden 
Platz im Kunstschaffen unserer Zeit sichern. 


Staatliche Fôrderung der bildenden Kunst im Kanton Zürich 


Von Jakob Ritzmann 


Wenn aus den Finanzen des Staates grôBere oder klei- 
nere Beträge für Kunstpflege verausgabt werden, hat die 
Offentlichkeit Anspruch darauf, über die Verwendung 
dieser Mittel orientiert zu werden. Mag es auch ange- 
nehmer sein, in der diskreten Abgeschlossenheit von 
Sitzungen unangefochten zu beraten und zu verfügen, 
so ist doch ô6ffentliche Anteilnahme und Diskussion im 
kulturellen Arbeitsgebieten einem Zustand von Mif- 
trauen und Indifferenz stets vorzuziehen. Der Künstler 
bedarf der Anteilnahme nicht blof als äuBerer, materiel- 
ler Hilfe, er braucht Interesse für sem Schaffen, damit 
er nicht in Isoliertheit erstickt wie in einem luftleeren 
Raum. Und sicher ist kein Volk an starken schôpferi- 
schen Begabungen so reich, da es nicht bestrebt sein 
mübte, seine Dichter, Musiker und bildenden Künstler 
zu kennen, zu achten und zu fôrdern. Kunstpflege ge- 
hôrt zu den vornehmsten Pflichten des Staates. Da aber 
die Erfüllung solcher Verpflichtung nicht leicht sein 
kann, ist jedem Einsichtigen klar. 


Wer ist in diesem Falle der Staat? Eine Behôrde, welche 
bestehende Kredite verwaltet und nach bestem Wissen 
verwendet. Nun ist selbst der tüchtigste Bürger, wenn 
ihn der mehrheitliche Wille seines Volkes gemäf Emp- 
fehlung und Vorschlag einer Partei auf den Sessel eines 
Regierungsrates oder Stadtrates gesetzt hat, auf sol- 
chem Thron angelangt, nicht kunstverständiger als er 
das vordem war. Zwar wird es ihm keine Sorgen berei- 
ten, eimmal für eigenen Bedarf und nach seinem Ge- 
schmack ein Bild zu erwerben, aber er wird nur ungern 
mit Offentlichen Mitteln die Rolle eimes Mäzens über- 
nehmen. Denn staatliche Kunstpflege in ihrer besten 
Form sollte vorbildlich sein für den privaten Liebhaber 
wie für die breite Offentlichkeit, und hohe künstlerische 
Qualität müfte Voraussetzung sein für jeden Ankauf 
oder Auftrag eines Staates, der nicht blof erwerben, 
sondern auch auszeichnen will. 


«Qualität» im Bereiche der Kunst kann aber weder vom 
kunsthistorischen, noch vom ästhetischen oder vom hand- 
werklichen Standpunkt aus leicht in Paragraphen ge- 
faBt und reglementiert werden. Wertmesser ist zunächst 
und letzten Endes immer ein Qualitätsgefühl, das nur 
in langer und intensiver Beschäftigung mit bildender 
Kunst gefestigt wird und das sowohl dem Sammiler, dem 
Kunstgelehrten oder Kritiker, wie dem ausübenden 
Künstler eigen sein kann. Eine Behôrde ist bei solchen 


Aufgaben auf Beratung und Anträge durch Sachver- 
ständige deshalb unbedingt angewiesen, weil sie mit 
gutem Gewissen eine künstlerische Verantwortung nicht 
übernehmen kann, aber dennoch für die Verwendung 
der ôffentlichen Mittel der Gesamtheit der Steuerzahler 
gegenüber rechtlich verantwortlich bleibt. 


Und ist nun eine Kunstkommission — das Wort an sich 
klingt verdächtig — wirklich befähigt, groBzügig und 
unpartelisch zu handeln? Steht sie nicht vor ungleich 
groBeren Schwierigkeiten und vor tieferer Qual der 
Walhl als jede Jury? Ist nicht alles, was im geographi- 
schen Raum des Staates an Kunst entsteht, irgendwie 
ihrem Schutz unterstellt und sehr viel schwerer zu über- 
blicken als das grôfite Ausstellungsgut? Ist sie nicht ver- 
antwortlhich für die Fôrderung der wenigen wirklich 
groBen schôpferischen Kräfte und gleichzeitig für Hilfe 
und Aufmunterung an viele Jungen? Und wenn all 
das erreichbar wäre, hätte sie denn genügend Autorität 


und Mittel von seiten des Staates? 


Die Künstler ihrerseits sehen diese Probleme meistens 
etwas einfacher. Ihre zwar sehr verschiedenen Ansichten 
über staatliche Kunstforderung pflegen das eine ge- 
meinsam zu haben, daB als berechtigten Anwärter und 
NutznieBer fast ausnahmslos jeder sich selber meint. 
Was er aus eigener Kraft nicht erreichen kann, und was 
ihn am meisten bedrückt, das zu erfüllen oder zu behe- 
ben wäre Aufgabe des Staates. Ist er Jung und fehlen 
ihm die Mittel, ins Ausland zu fahren, dann sind Sti- 
pendien das zentrale Problem ôffentlicher Kunstpflege. 
(Die Âlteren môgen für sich selber sorgen, meistens sind 
sie ja doch hoffnungslos unbegabt!) Gehôrt ein Âlterer 
schon lange zum Haufen der bekannten Ausstellerna- 
men, aber nicht zur Spitzengruppe der Prominenten, 
dann wünscht er durch ehrenvollen Ankauf oder Auf- 
trag herausgestellt zu werden aus der Reihe der Vielen. 
Der Staat soll nicht wahllos «unterstützen», sondern die 
Qualität seiner Leistung erkennen und ôffentlich ehren! 
Sieht sich ein Dritter in Bedrängnis und Schulden — 
was leider nicht selten vorkommt —, dann empôrt es 1hn 
begreiflicherweise, wenn bekanntesten Künstlern, deren 
Schaffen durch keine äuBere Not mehr beengt wird, 
noch staatliche Prämien in hohen Beträgen zufallen. 
Das Werk eines so Ausgezeichneten muf über jeden 
Zweifel erhaben sein, oder es wird von 1hm schonungs- 


los angegriffen. Und sein Groll richtet sich leicht auch 
gegen Behôrden, Kommissionen und Kunstreferenten, 
die solches « Unrecht» verschulden oder tolerieren. Man 
muf wohl den schweren Weg unserer Maler und Bild- 
hauer, ïhren oft fast hoffnungslos opfervollen Kampf 
kennen, um sie auch in Zuständen von äuBerer und in- 
erer Not zu verstehen, für welche dem gesicherten Bür- 


ger die MaBstäbe fehlen. 
e 


Der Regierungsrat des Kantons Zürich hatte im Fe- 
bruar 1945 auf Antrag des Erziehungsdirektors als 
Mitglieder einer kantonalen Kunstkommission  be- 
stimmt: Bildhauer Hermann Hubacher, Prof. Dr. Gott- 
hard Jedlicka, Dr. Oskar Reinhart, Kantonsbaumeister 
Heinrich Peter, Maler Jakob Ritzmann. Den Vorsitz 
der Kommission führt Regierungsrat Dr. Robert Briner, 
bei seiner Abwesenheit Dr. Oskar Reinhart. 

Wenn nach gut dreijähriger Tätigkeit Jetzt emiges über 
die Fôrderung der bildenden Kunst im Kanton Zürich, 
über Grundsätze und Erfahrungen berichtet werden 
soil, mag vorausgeschickt sein, daB sich die Zusammen- 
arbeit so verschiedener Persônlichkeiten innerbalb der 
Kommission als ausgesprochen anregend und glücklich 
erwiesen hat, und daB in diesem Zeitraum die gesamten 
rund 130 Anträge für Erwerbung von Kunstwerken, 
für Durchführung engerer Wetthewerbe, für Aufträge 
ortssebundener Plastik an Bildhauer oder für Wand- 
bilder und Bildnisse an Maler ohne Ausnahme von der 
Regierung des Kantons Zürich zum Beschluf erhoben 


worden sind. 


Die verfügharen Mittel stammen aus einem Kredit zur 
Fôrderung der bildenden Kunst im Betrag von Jährlich 
Fr. 25 000.—, ergänzt bis 1948 durch einen aus Bundes- 
mitteln angeforderten Arbeitsbeschaffungskredit in 
gleicher Hôhe und durch das Schelldorfer Legat, dessen 
Verwendung durch besondere Stiftungsbestimmungen 


sebunden ist. 


Die erheblichen Beträge aus Kkantonalen Baukrediten 
(2 Prozent für künstlerischen Schmuck) sind der Ver- 
fügung der Baudirektion unterstellt; die Kunstkom- 
mission wird Jedoch: in zweckmäliger Verständigung 
durch den Kantonsbaumeister orientiert oder zu Rate 


gezogen. 


Grundsätzlhich soll bei Kauf oder Auftrag alleim die 
künstlerische Qualität des Werkes entscheiden; Alter, 
Geschlecht und 6konomische Lage eines Künstlers sind 
in dieser Hinsicht genau so belanglos wie seine Konfes- 
sion, seine politische Überzeugung oder seine Zugehô- 
rigkeit zu Verbänden, wie Empfehlung von Freunden 
oder üble Nachrede durch Gegner. Das scheint selbst- 
verständlich zu sein. Aber tatsächlich hat jede Kunst- 
kommission dauernd um diesen Grundsatz zu kämpfen. 
Gesuche von Künstlern, die in schwerer Not sind, kôn- 
nen nicht einfach übergangen werden. Wobhlgemeinte 
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sind sehr häufig und sind peinlich, wenn die Unter- 
schriften hochgestellter Persônlichkeiten unbefugten 
Machtanspruch oder hartnäckige Emmischung bedeu- 
ten. Im ersten Fall heiBt das Problem : Kunstpflege oder 
Fürsorge? Im letzten Fall: Eindeutige Ablehnung oder 
Verzicht auf Anstand und Handlungsfreiheit? 


As Fürsorgeinstanz für Künstler ist der Staat nicht ein- 
gerichtet und zuständig. Zwar wäre jeder gewissenhafte 


und wohlmeinende Beamte durchaus fähig, über den. 


Unterstützungsbedarf eines Gesuchstellers zu befinden, 
aber nicht über seine Eignung zu künstlerischem Schaf- 
fen, welche in diesem Fall erst die staatliche Hilfe recht- 
fertigen würde. Auch Kunstkommissionen ist sehr zu 
raten, solche Gesuche der wirklich ausgezeichnet be- 
währten Unterstützungskasse schweizerischer bildender 
Künstler zu überweisen und gleichzeitig ihre überge- 
ordnete Behôrde zu ersuchen, dieser Kasse von Zeit zu 
Zeit eine angemessene Gegenleistung zukommen zu las- 
sen. All den vielen Protektionsversuchen aber ist ent- 
gegenzubalten, daf.es eine groBe Zahl ernsthafter und 
auch in Armut stolzer Künstler gibt, die keine politi- 
schen Hebel für sich in Bewegung setzen und denen Un- 
recht geschähe, wenn das Drängen ibrer ellbogentüch- 
ugeren Kollegen immer von Erfolg gekrônt wäre. 


Fast ebenso nützlich wie durch ïhre Anträge wird die 
Kommission der Behôrde als beratende Instanz für Fra- 
gen von Bauplastik, dekorativer Malerei und Glasma- 
lerei, wichtige Publikationen, Gebrauchsgraphik, oder 
Vertretung in Preisgerichten, bei Wetthewerbsvorar- 
beiten usw. Damit wird allerdings auch ihre zeitliche 
Beanspruchung ziemlich grof. 


Die Verteilung des staatlich erworbenen Kunstgutes ge- 
schieht nach den folgenden Gesichtspunkten: In Jedem 
zweiten oder dritten Jahr organisiert das Hochbauamt 
in geergneten Räumlichkeiten eine Ausstellung der ge- 
samten Erwerbungen. Die zwei Museen Zürich und 
Winterthur, die Universität, die kantonalen Mittel- 
schulen und Lehranstalten wie die Verwaltungsabtei- 
lungen der Regierung werden zur Besichtigung beson- 
ders aufgefordert und kônnen auf Grund der Verzeich- 
nisse ihre Wünsche für Depositen anmelden. Eine Füh- 
rung der Regierung dureh Mitglieder der Kunstkom- 
mission geht voraus und erlaubt besser als jeder Bericht, 
der Behôrde Rechenschaft abzulegen. Wie denn auch bei 
allen wichtigen Erwerbungen die Kunstwerke entweder 
zur Stunde der BeschluBfassung im Regierungsratssaal 
sichthar sind oder zuvor in ôffentlichen Ausstellungen 
durch Mitglieder der Regierung geprüft werden kün- 


nen: 


Dank einer Anregung von Prof. Jedlicka werden seit 
Beginn der Tätigkeit der Kantonalen Kunstkommission 
sämtliche Erwerbungen auch photographiert, damit 
jederzeit ein Überblick über diese gegeben werden kann. 


Schon seit Jahren erteilt der Kanton Aufträge für Bild- 
nisse der zürcherischen Pegierungspräsidenten und der 


antonales Hochbauamt, Zürich Wilhelm Gimmi, Porträt James Joyce. Figentum des Kantons Zürich 
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Bundesräte zürcherischer Herkunft. Neuerdings werden 
gelegenthch auch Bildhauer und Maler beauftragt, Bild- 
nisse hervorragender Gelehrter, Musiker und Schrift- 
steller zu schaffen, die als Leihgaben an Universität und 
Museen in Betracht kommen. Eine Spezialdomäne des 
Kantonsbaumeisters hütet und sammelt die Darstellun- 


gen typischer Zürcherlandschaft. 


Zum SchluB sei nachdrücklich auf die Erbaltung und 
den Ausbau von Kunstkrediten hingewiesen. Wenn bei 
Bund und Kantonen die in Kriegszeiten übergroB ge- 
wordenen Staatsvoranschläge zur Diskussion stehen und 
so dem Kampf der Parteien und Interessenverbände aus- 
gehefert sind, sind an sich kleine kulturelle Kredite, um 
welche früher während Jahrzehnten miühsam gekämpft 
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worden war, leider deshalb immer bedroht, weil hier 
Streichungen und Kürzungen môglich sind, ohne den 
Protest machtvoller politischer Gruppen auszulôsen. Ein 


Volk braucht aber bestimmt zu seiner Behauptung und : 


Wobhlfahrt neben Armee, Polizei und Verwaltung, 
und auBer Landwirtschaft, Fabriken und Schulen auch 
noch einiger anderer Dinge. 


Man ist im allgemeinen gern gewillt, das Werk der 
Künstler vergangener Epochen zu den wesentlichsten 
und wertvollsten Gütern eines Landes zu zählen, aber 
weniger gerne bereit, Künstlern der Gegenwart ihr 
Schaffen zu erleichtern, weil der Wert ihres Tuns nicht 
in Tabellen errechnet und in seiner späteren Wirkung 
nicht leicht voraus bestimmt werden kann. 


